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iieferbares  in  der  Kuntt,  al«  luau  gewÖhoUcb  gi&ulit;  uud  der 
iBceltMiMlMa  VortMle^  wodmeb  n»aii  dl«  fditigilin  BflWtt«  tvcntobi 
tkh  iBUBcr  mit  OeitQ  harvotbrinfctt  kaiiia,  liiid  Mbr  fiel».  W«ini  mn 
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Vorrede. 


Ueber  den  Nutien  der  in  diesem  Buche  abgehandelten  Discipli- 
oen  sind  die  Meinungen  in  neuertr  Zeil  getheilt.  Nicht  gering  ist  die 
Zahl  Derjenigen,  welche  das  Studium  der  Fuge,  des  Kanons  und  des 
doppelten  Kontrapunktes  für  (iberflüssig ,  wohl  gar  für  schädlich 

ballen.   Es  soll,  so  meinen  sie,  die  freie  Schüpfri  kraft  dis  Gtuie's 
hemmen,  dessen  Phantasie  mit  allen,  trockenen  Bildern  anfüllen,  an 
starre  Formen  binden  und  gewöhnen!  Wie  dieser  Wahn  hat  entste- 
iieii  können ,  ist  kaum  zu  begreifen.  DassHaydn,  Mozart,  Gheru* 
bini»  Beethoven  die  blühendsten,  phantasiereichslen  Werke  geschaf- 
fen, bestreitet  Niemand,  und  dass  diese  Meister  alle  kontrapunkti- 
schen Künste  jahrehniLi  mit  cisornoin  Fleisse.  .sludirl  und  ijcdhl  haben, 
><illte  doch  Jeder  wissen,  dor  sich  einen  Musiker  nennt.   Oline  voll- 
ikorumene  Gewandtheit  in  der  technischen  liandhahung  aller  mnsi- 
"  kaiischen  Mittel  ist  ein  wahrhaft  freies  ästhetisches  Schaffen  nicht 
>>jQflg|ich.  Dem  Ungeflbten  können  einzelne  hübsche  Gedanken  sich 
^  in  der  Einbildungskraft  vorstellen ,  aber  an  der  künstlerischen  Aus- 
'  .seslaltunc .  FUhruni;  und  Yerknüpfunt;  derselben  wird  ihn  sein  Un- 
lipscliirk  uljerall  hindern.    Wii^  kann  die  Thnnlnsie  und  Krfindunss- 
krall  mehr  wecken  und  befruchten,  als  die  IJebuug,  aus  einem, 
'  oft  sehr  einfachen  Gedanken  die  allermannichfaltigsten  Bildungen 
:  zu  entwickeln? 

Zu  dieser  Kunstfertigkeit  aber  verbilft  die  Lehre  von  den  kon- 
.  Inpunktischen  Kombinationen  Dem ,  der  sie  fleissig  studirt  und  all- 

'  seilig  durcbübl ,  besser  als  jede  andere.  Ich  habe  deshalb  auch 
nitmals  glauben  können,  dass  ein  vernünftiger  Musiker  jenen  Wahn 
i^;  vielmehr  bin  ich  überzeugt,  dass  jeder  KunstjUnger  die  koa- 
tnponktisehen  Kttnste  alle  nur  gar  zu  gern  kennen  und  ausüben 
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miicltte ,  weDO  das  Siudium  derselben  nur  nicht  in  einem  so  ab- 
schreckenden Rufe  der  Mühseligkeit  uiid  Scliwi« ni^kiiL  stände!  Uud 
dies  bisher  freilich  nicht  ohne  (ii  und  ;  denn  ia  keinem  Theile  der 
Kornposilionslehrc  ist  die  Theorie  so  weit  hinter  der  Praxis  zurück- 
gehlieben I  als  in  dem  der  Fuge  etc.  Die  Theoretiker  haben  einander 
seit  Jahrhunderten  bis  in  unsere  Tage  eine  nicht  unbetrttchtliche 
Zahl  theils  unnQtxer,  theils  zu  beschränkter,  theils  geradexu  falscher 
Reeein  nachgeschrieben.  Aufgefallen  ist  das  auch  schon  manchem 
Tlieoreliker.  So  Fchreibt  z.  B.  Andrö  in  seiner  Lehre  vom  Kanon 
(Bd.  II,  zweite  Ablhcilung,  S.  8):  »Die  mitunter  so  falschen  Ansich- 
ten ,  welche  man  über  den  doppelten  Kontrapunkt  etc.  hatte ,  sowie 
die  desfallsigen ,  oft  ganz  mysteriös  abgefassten  Vorschrilten  und 
htfchst  mangelhaften  Regeln  und  unbedeutenden  Bei*- 
spiele  konnten  auf  ein  gründliches  Studium  dieser  Setzart  nur  sehr 
nachtheilig  wirken  «.  ^ 

Dennoch  hat  auch  And  re  niapche  Irrthtimcr  seiner  Vorgänger 
unberichtigt  gelassen ,  die  Klarheit  und  Bestimmtheit  der  Lehre  - 
überhaupt  wenig  befördert,  ja  zuweilen  die  Dunkelheit  der  CrUheren 
Theorie  noch  vermehrt.  Man  wird  im  Anhang  dieses  Buches  u.  a. 
Beweise  Bnden,  dass  er  gewisse  Ftflle  von  S.  Bach  nicht  unter  die 
hoslehi'nden  Regeln  hat  bringen  können.  Wie  soll  aber  der  SchülcM- 
da  klar  sehen  und  sicher  sein,  wo  ein  so  gelehrter  Theoretiker 
zweifelhaft  und  unsicher  geblieben  ist"? 

ich  habe  in  vorliegendem  Werke  den  Versuch  gemacht,  die 
genannten  Disciplinen  auf  eine  einfachere  und  bestimmtere  Weise 
vorzutragen.  Dass  ich  der  bisher  fast  aligemein  gültigen  Theorie 
gegenüber  ziemlich  kühn  dabei  verfahren  bin,  wird  der  Kenner  bald 
gewahren.  Meine  Lehre  von  der  Fuge  kennt  z.  B.  keinen  »Gefähr- 
ten«, keinen  »Wiederschlag«  und  keine  »Durchführungen«.  Dass 
man  auch  ohne  diese  Begriffe  alle  Arten  von  Fugen  verfertigen  ler- 
nen kann  und -dass  dazu  weder  alteugrosse  Mühe  noch  Zeitaufwand 
erforderlich  ist,  wird  der  Schüler  erfahren ;  dass  aber  diese  Begriffe 
überhaupt  ganz  flberflttssig  sind ,  dass  sie  durch  ihre  Zweideutigkeit 
und  Un/uverliissigkeit ,  Iheils  auch  durch  ihre  Grundlosigkeit  oft  zu 
ccschni;!(  kluscn  Bildungen  verführen  musslen ,  heile  ich  in  dem  An— 
liang  unter  den  betreffenden  Uubriken  dem  Kenner  dargethan  zu 
hal>en. 

Meine  Ldire  ist  zum  grüssten  Tbeil  aus  den  praktiachen  Werken 
J.  S.  Bach 's  abstrahirt  und  an  Beispielen  von  ihm  erllintert.  Dies 

wird  jene  Theoretiker  Wunder  nehmen,  die  den  Anfänger  gerade 
vor  dem  Studium  dieses  Meisters  warnen,  weil  er,  wie  sie  sageni 
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I  sicfa  2u  viel  Freiheiten  erlaubt  und  zu  viel  Au&uiihuicn  gemacht 
habe!  Freilich  giebl  es  vi«Ueicb(  keine  einzige  Fuge  von  ihm,  die 
flcb  ia  vollkoamienes  BinveroehmeD  mii  deo  bisher  gengberen  Re-- 
gdn  wlsen  Illssi.  Aber  xiemlich  eoaderbar  scbeiiil  es  mir ,  deshalb 
(fie  Baeh'sche  Praxis  für  su  frei  su  erklären  I  Mir  dHuchi  im  Gegen- 
tkil.  läge  adber ,  die  1  iieorie  ,  welche  solches  ihul ,  für  zu  cnj; 
!U  hallen!  Betrachten  wir  z.  B.  seine  Kunst  (JorFufjew,  so  wim- 
melt sie  nach  der  Ansicht  der  alten  ,  oft  auch  der  heuti|;en  Theorie 
voD  Ausnah roeo  gegen  die  Regeln!  Und  das  soü  in  dem  Werke 
sdo,  in  welchem  er  seine  gense  kombinatorische  Kunst  niederlegen 

I  nd  diese  nicht  bloss  technisch,  sondern  auch  II  st  he  tisch  ent^- 

,  wickeln  wollte!  Wie?  In  diesen»  Musterwerke  hütte  er  sich  erlaubt, 
jeden  Augenblick  uegen  w  es  ent  l  icli(  (ic  setze  zu  Verstössen  ,  da- 
duali  die  idee  der  i^  ugo  zu  veninsulteni  die  Nachfolger  in  die  irre 

:  ufabrenti 

Idii  meine ,  wir  sollten  bescheidener  sein  und  annehmen ,  dass 
I  do  Meister  wie  Bach  einen  Unterschied  swischen  wirklichen  und 

I  vermeintlich en  Ausnahmen  gemacht  haben  müsse.  Unter  einer 
I   wirklichen  Ausnahme  verstehe  ich  eine  GesUillurm,  die  irt^end 
j  ein  Iii  dem  Wesen  der  Kunst  begründetes,  also  ein  wcsenlliclios 
'  Gesetz  verletzt.    Sie  giebl  sich  durch  eine  abnorme  Wirkung  kund, 
;  dadurch  dass  sie  das  Geftthl  oder  den  Verstand  des  Kunstgebildeten 
bdadigl.  Derartige  Ausnahmen  sind  mit  nichts  so  entschuldigen, 
I  «Mb  nicht  mit  der  »höheren  Idee«  des  Künstlers.  Denn  mit  der  Idee 
;  aileiD  wird  dem  Kunslgeist  nicht  gedient,  der  veii miit  auch  den 
'    iurchaus  ungetrtlbten  ,    versliindigen   und    anmutliig  sinnlichen 
Ausdruck  derselben.    Hinler  der  sogenannten  //re/i/ta  po^^tca  steckt 
entweder  Ungeschick,  oder  Willktthr,  oder  OriginalitHtssucht ,  oder 
Bmei^s  Schlafoiomentchen.  —  Die  ve rm einti iche  Ausnahme  hin- 
f^igsn  ist  eine  Gestaltung,  die  weder  dem  GefUbl  noch  dem  Versland 
des  Kenners  niissfällt,  keine  wesentliche  Regel  verletzt,  sondern  nur 
eine  /u  cnc  gefassle  oder  falsche  Recel  unbeachtet  l  isst. 
j       VVenn  man  diesen  Unterschied  in's  Auge  fasst,  wird  man  in  B  a  ch '  s 
Werken  keine  Ausnahmen  ßnden ;  was  man  bisher  für  solche  ang^ 
Mhen,  sind  eben  rechte  Hegeln  selber.  Dann  verschwindet  aber  auch 
die  Termeintliohe  Gefahr ,  welche  fClr  den  Anfiinger  In  dem  Studium 
dieses  Meisters  liegen  soll,  und  man  gew  innt  für  des  Schülers  Fban- 
t-^sie  den  unschätzbaren  Vortheil,  dass  man  sie  vor  den  trockenen 
Beispielen  der  Theoretiker  zu  bewahren  nicht  nöthig  habe ,  sondern 
sie  vielmehr  durch  die  unmittelbare  Heranführung  an  die  blühenden 
Hiifterwerke  der  Meister  alsogleich  befruchten  könne. 


VI 

Gleich  die  erste  einfache  Fuge  io  Bach 's  »Kunst  der  Fugeo  will 
A  nd  gar  nicht  als  eine  eigentliche,  nach  seiner  Ansicht  regelrechte 
Fuge  gelten  lassen ,  weil  sie  sich  den  hergebrachten  Vorschriften  ku 
einer  solchen  nicht  fügen  will.  Ich  wage  dasselbe  Tonstück  für  eine 

der  besten  und  regelrechtesten  einfachen  Fugen  zu  erklären,  und  be- 
ginne meine  Lehre  mit  der  Analyse  derselben.  Ich  denke,  weder  des 
Schülers  BegnÜ  von  der  Fuge  wird  dadurch  verwirret,  nochsein  Ge- 
schmack dadurch  verdorben  werden. 

Ich  habe,  wie  der  Titel  sagt,  dieses  Buch  mit  besonderer  Rück- 
sicht auf  den  Selbstunterricht  ausgearbeitet.  Abgesehen  davon,  dass 
gar  manchem  Lernbegierigen  der  mUndKcbe  Lehrer  versagt  ist, 
glaube  ich  auch  mit  einitjem  Grund  annehmen  zu  dürfen,  dass  sonst 
nicht  ungeübte  Komponisten,  welche  das  Studium  der  hier  aligehan- 
deiten  Materien  vernachlifssigt  oder  ganz  übergangen  haben,  eine 
leicht  tibersichtliche  Darstellung  derselben,  wie  sie  hier  geboten 
wird,  mit  Erfolg  benutzen  und  so  das  Versäumte  bald  nachholen 
könnten.  Der  »Selbstkorrigirer«  auf  Seite  00  ff.  giebt  dazu  eine  Me- 
thode an,  die  sich  mir  selbst  selir  hilfreich  erwiesen  hat. 

Die  folgende  Bemerkun^^  möge  treü'en,  wen  sie  angeht:  Ich  spln- 
tisire  meine  Lehrbücher  nicht  a  priori  aus,  sondern  ich  arbeite  stets 
n  posteriori.  Ich  habe  nicht  erst  geschrieben  und  dann  gelehrt,  son- 
dern ich  habe  erst  gelehrt  und  dann  geschrieben.  Auch  bin  ich  in 
der  praktischen  Romposition  aufgewachsen.  Was  ich  daher  in  mei* 
nen  LebrbUohem  anrathe ,  das  sind  keine  mit  dem  Verstände  bloss 
aiisG;eklü2;elten  Voraussetzungen,  die  sich  erst  nachher  be\Vähren 
oder  nicht  bewähi^n  ujog^n,  sondern  das  sind  Erfahrungen,  welche 
die  Probe  ihrer  praktischen  Brauchbarkeit  an  meinen  Schttlem  bei- 
standen haben. 

Gegen  die  Einbildung,  dass  ich  den  gegenwartigen  Versuch  für 
vollkommen  gelungen  halte,  [»rauche  ich  mich  bei  den  Unbefangenen 

nicht  zu  verwahren.  Ich  sehe  gar  wohl  die  Scli wachen  desselben 
schon  jetzt,  und  es  ist  keine  tiemachle  Beschcidenhoii .  dies  zu  geste- 
ben. Aber  ebcusowenig  w  ill  ich  meine  üeberzeugung  zurückhalten, 
dass  hier  zum  ersten  Male  der  Versuch  einer  wirklichen  Re- 
form der  Pugenlehre  erscheint,  und  dass  ich  diese  Reform  keinem 
Vorgänger ,  sondern  allein  meinen  eigenen  Meditationen  und  Unter- 
suchungen verdanke. 

Leipzig,  im  April  4860. 

J.  C.  Lobe. 
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§  <.  Die  Bach 'sehe  Fuge  ist  eine  vierstimmige.  —  Mit 
dcrvierslimmigen  ei  n  fa  ch  en  **;  Fuge  beginnen  wir  unsere  Studien. 

§  2.  Der  Alt  füngt  mit  einem  Satze  allein  (einstimmig)  an. 
Diesen  zuerst  in  einer  Stimme,  gleichviel  in  welcher,  aabebenden 
8eU  neonen  wir  Thema. 


ich  behalte  aacb  lllr  die  ErklVraog  der  Fuge,  des  Geooiie  v.  t.  w.  die 
Tmiaologie  bei«  welche  Ich  fOr  die  Konilraktleonfeiseo  der  meslkaliMhefl  Qe- 
dMk«D  ood  Formen  io  den  ersten  Tbelle  meiner  KemposiUonslehre  engenom- 

babe. 

Bio  fache  Fuge  heisst  sie,  weil  nur  ein  Thema  darin  verarbeitet 
Untencbied  von  anderen  Fugeoarten ,  die  mehrere  Thema's  ent- 


Digitized  by  Google 


8 


§  3.  Dieses  Thema  wird  von  einer  zweiten  Stimme  (hier  vom 
Diskant)  nachgeahmt.    Wir  nennen  das  die  erste  Nachahmung. 

§  4.  Zu  dieser  Nachahmung  führt  die  Stimme,  weirfie  das 
Thema  allein  vorlnii;  lud  der  Alt),  ihren  Gesang  fort.  Diesen  fori- 
gelQhrten  Gesant:  nennen  wir  OoLensatz  odor  GeLrenharmo  — 
nie.  Die  Setzweise  wird  nun,  vom  Eintritt  der  ersten  Nachahmung 
ap,  durch  Hinzutritt  der  Gegenharmonie  zweistimmig. 

§  5.  Vom  neunten  Takte  an  erscheint  das  Thema  in  einer  drit- 
ten Stimme  (hier  im  Bass).  Dies  nennen  wir  die  zweite  Nach^ 
ahm  u  ng.  Da  die  Alt-  und  Diskantstimme  ihren  Gesang  fortfuhren, 
so  wird  die  Gegenharmenie  xwei-*,  die  Setzweise  dreistimmig« 

I  6.  Nachdem  "der  Bass  die  Nachahmung  beendigt  hat,  führt 
die  letzte  bis  jetzt  unbeschäftigt  gebliebehe  Stimme  (hier  der  Tenor) 
das  Thema  vor.  Dies  ist  die  dritte  Nachahmiing.  Die  Gegen- 
harmonie wird  drei-y  die  Setz  weise  vierstimmig.  Jede  der  vier 
Stimmen  bat  das  Thema  nun  einmal  gebracht. 

§  7.  In  den  nächsten  sechs  Takten  (vom  4  7.  bis  22.)  schweigt 
das  Thema.  Drei  Stimmen  aber  (hier  Di.skant,  Tenor  und  Bass) 
'  setzen  ihr  Spiel  fort.  Dieses  fortgesetzte  Stimmengewebe  nennen 
wir  Zwischenspiel. 

§  8.  Mit  dem  83.  Takte  u  itt  wieder  eine  Nachahmung  des 
Thema  ein  (hier  im  Alt).  Dies  ist  die  vierte  Nachahmung, 
üierauf  folgt  wieder  ein  Zwischenspiel ,  das  zweite;  u.  s.  w. 

Die  SllmmordniiBg  des  Thema  ond  seiner  Nacbahmangen. 

§  9.  Wir  sehen  ,  dass  di»s  Thema  und  dre  drei  nächsten  Nach- 
ahmungen in  vorstehender  Fuge  unmittelbar  auf  einander  folgen.  Der 
All  fängt  an  (Thema) ,  darauf  folgt  der  Diskant  (erste  Nachahmung), 
sodann  der  Bass  (zweite  Nachahmung),  hierauf  der  Tenor  (dritte 
Nachahmung).  Die  vierte  Nachahmung  erscheint  im  Alt,  die  fünfte 
im  Diskant|  u.  s.  w.  Dies  nennen  wir  die  Stimmordnung  des 
Thema  und  seiner  Nachahmungen. 

Die  Tanordnnng  des  Thenui  und  seiner  Nachahmungen. 

§  40.  Die  Fuge  geht  atis  DmoH.  Das  Thema;  liegt  in  der  To- 
nika, die  erste  Nachahmung  in  der  Doüjiuante ,  die  zweite  in  der 
Tonika  ,  die  di  itte  in  der  lioininrinle  j  die  vierte  in  der  Tonika,  die 
fünfte  in  der  Dominante,  u.s.w.  *}.  Dies  nennen  wir  die  Ton  Ord- 
nung d«s  Thema  und  seiner  Nachahmungen. 


•)  In  den  Dur-Fugen  ist  die  Dominante  Dur,  in  den  Moll-Fugen  MoH. 
Ginge  die  obige  Fuge  aus  i>dur,  60  wäre  die  Nacbabiiiung  lu  der  Dominante 
A dar ;  da  sie  aas  D ro o  1 1  gebt ,  ist  die  Domloaote  Ä noll. 
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§11.  Die  bisher  angegebeaeo  Merkmale  der  Fuge  srnd  dem- 
oacb: 

1)  Thema: 

2)  NachahniuDL' ; 

3)  Gegensatz  oder  Gegenbarmonie ; 

4)  Zwischenspiel  oder  Zwiscbeosaii ;  woxu  noch  kommt  : 

5)  der  Schluss. 

DJsfMHiM  der  Fmgß, 

§  12,  Die  Einrichtung  der  Fuge  nach  Thema,  Nachabuiung, 
Stimo]  - iHj(i  Tonordnung,  Zwischenspiel  und  Schhiss ,  nennen  wir 
die  DispositioD  der  Fuge.  Sie  Jässt  sich  in  eiaeui  einfachen 
Scltema  darstellen : 

DiBpMitloii  der  fiacb  acbcii  Umoll  Fage. 

Thema :  Alt,  Tonika ; 

Nachahmung  I :  Diskant,  Dominante; 

Nachahmung  II :  Bass,  Tuiiika  ; 

Nachahmung  III :  Tenor,  Dominante. 

Erstes  Zwischenspiel. 
Nachahmung  IV :  Alt,  Tonika. 

Zweites  Zwischenspiel. 

Nachahmung  V :     Diskant,  Dominante; 
Nachahmung  VI :  Bass,  Modulation  gemischt  (^moll  — 

DjnoU«—  GmoU). 

Drittes  Zwischenspiel. 

Nachahmung  VII :  Tenor,  Tonika. 

ViertesZv\ischenspiel. 
Nachahmung  VllI ;  Diskant,  Tonika. 

Fünftes  Zwischenspiel. 
Nachahmung  IX :   Bass,  Tonika, 

Sechstes  Zwischenspiel. 

Nachahmung  X:    Tenor,  >       Quarte  (Gmoll). 

Scbluss:       Tonike.  • 


S  43.  Uebergehen  wir  die  Zwischenspiele  und  belnebieD  bloes 
die  Folge  des  Thema  and  der  Nachabmangen  nach  den  vier  Slim- 
M,  so  stellt  aicb  folgende  Stlmmordnuug  beraos ; 
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Alt,  Diskanl,  Basa,  Tenor, 
AH,  Diskant,        Basa,  Tenor, 

0  Diskant,        Bass,  Tenor. 

Da  das  Thema  mit  seinen  Nachalimungen  elfiiiül  erscheint,  so 
ist  die  drille  Reihe  um  ollsiandia.  fUitti  die  Fuge  eine  Nachahmung 
mehr,  so  wäre  an  Stelle  der  0  wieiier  der  Alt  aiifueUeten.  AisdaDQ 
boten  aüe  drei  Stimmreiben  die  gleich  eOrdnungsfol  ge. 

Brläateruogen. 

§  14.  In  dieser  Ordnungsfolge  der  Stimmen  wird  der  Kenner 
der  früheren  I  ugenlheorien  schon  die  Lhrfurchl  Bach's  vor  den 
gangbaren  Regeln  vermissen  1 

In  einer  vierstinirnic;en  Fuge  sind  vierundzwanzis;  verschie- 
dene StimmordnuDgeD  der  Nachahmungen  möglich,  ndcniich: 


D. 

A. 

T. 

B. 

B. 

T. 

A. 

D. 

D. 

T. 

A. 

B. 

A. 

T. 

B. 

D. 

T. 

A. 

D. 

B. 

T. 

A. 

B. 

D. 

T. 

B. 

D. 

A. 

A. 

D. 

B. 

T. 

A. 

B. 

D. 

T. 

B. 

D. 

A. 

T. 

D. 

B. 

T. 

A. 

B. 

D. 

T. 

A. 

A. 

B. 

T. 

D. 

B. 

A. 

T. 

D. 

B. 

A. 

J>. 

T. 

B. 

T. 

D. 

A. 

A. 

T. 

D. 

B. 

A. 

D. 

T. 

B. 

T. 

D. 

A. 

B. 

T. 

D. 

B. 

A. 

D. 

T. 

B. 

A. 

D. 

A. 

B. 

T. 

D. 

B. 

A. 

T. 

T. 

B. 

A. 

D. 

Die  bisherige  Theorie  verlans^to ,  dass  jede  Vierreihe  (in  einer 
vierstimnaigen  Fui^ey  eine  andere  Sliiuniordnuni^  habe. 

Dies  wäre  sehr  leicht  zu  machen.  Denn  wenn  In  vierundzwan— 
zig  Vierreihen  jede  eine  von  der  andern  verschiedene  Slimmordnung 
aufstellen  kann,  die  keine  Fuge  alle  l>enuUt,  weil  das  ein  Urmeiieuer 
von  Länge —  Thema  mit  f  Ü  n  f  u  n  d  n  ou  n  z  i  g  Nachaijniungen  1  — 
erzeugen  wUrde:  wie  viel  leichter  ist  dann  für  die  wenigen  Nachah- 
mungen (unsere  Bach'sche  hat  deren  nur  sehn)  jedesmal  eine  an- 
dere Stimmordnung  zu  bringen. 

Bach  giebt  hier  in  der  ersten  Vierreihe  eine  Stimmordnung, 
welche  er  in  der  aweiten  vollständig,  in  der  dritten  imvollstttndig 
wiederholt. 

bt  dies  vielleicht  die  rechte  Reg^l,  und  die  der  Theoretiker  eine 
falsche? 

Weder  das  Eine  noch  das  Andere  unbedingt,  unter  Umatünden 
aber  aind  beide  anzuwenden. 

Im  Allgemeinen  ist  eine  verschiedene  Slimmordnung  in  der 
Naohabmungsweise  der  Mannichfaltiskoit  wegen  wUnschenswerth, 
naturlich  nur  da,  wodiegleioheOrdnungbemerktvtrerdeD 
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■od  eine  unangenebme  Wirkung  machen  könnte.  Die 
l0gBi  sei  daher  xu  strenger  Nachachtnng  empfohlen  für  den  A  n  f  a  n|^ 
bei  «Der  vierBtimmlgen  Fuge  also  fbr  das  Thema  nnd  seine  drei 
cnIeD  Naehahmungen.  Hier  ist  die  Aufmerksamkeit  des  HOrers  noch 
aogacfa wacht.  Die  Auftritte  des  Thema  und  seiner  drei  nächsten 
Niehihmongen  kennen  in  ihrer  Ordnung  leicht  verfolgt  und  unter* 
fcbieden  werden. 

Wollte  man  hier  z.  ß.  die  Ordnnn^  so  ^ohexi : 

Bass,       All,       Bass,       All,  oder: 

Bhss,       All,       All,  Bass, 
>o  würde  jeder  Hörerdas  Ausbleiben  der  Diskant-  und  TeDorslimmef 
welche  man  erwaru  i ,  bemerken  und  unangenehm  empfinden. 

Ini  Verlaufe  der  Fuge  wird  die  t^leiche  Ordnungsfolfje  meist  gar 
Dicht  bemerkt ,  weil  man  beim  Anfang  wohl  die  Verschiedenheit 
(kr  Stimmen,  nicht  aber  ihre  Folgeweiso  genau  merkt,  oder  doch  bei 
der  Aufmerksamkeit  auf  den  Eintritt  der  spateren  Nachahmungen 

Besonders  ist  die  Verschiedenheit  der  Stimmfolge  da  nicht  we- 
sentlich nothwendigy  wo  Zwischenspiele  die  Nachahmungen  trennen* 

Das  folgende  Beispiel  aus  Bach's  »Kunst  der  Fuge«,  Contra-* 
puMlas  n,  vertetst  die  alle  Bogel  der  abwechselnden  Stimmord-* 
mng  noch  empfindlicher. 


If  T  ff  1 

isjtxt  :  •■   ■ 

lacbabmuDg. 

ö — -F""  1 

\f    d     |.i  -J-JL-I 

' — " 

^ —  __ 

.ZwIsObeneplol. 


=  

P^I — 

1  r  '  1 '  '— 1=^  1 

■  ■■      tr  -1 

N  f  »  f  1 

~-t>^=^^^—.  1  ß-^ 
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Wir  wollen  eioe  solche  Wiederliolungs weise  sweierNscbahmun- 
gen  iD  derselben  Stimme ,  wenn  auch  durch  ein  Zwischenspiel  ge- 
trennt, ebensowenig  als  die  gleiche  Stimrofolge  in  mehreren  Yier- 
reihen  hintereinander  empfehlen.  Im  Allgemeinen  behält  das  Gesetz 
der  Mannichfaltigkeit  der  Stimmordnungen  sein  Hecht.  Eine  gele- 
gentliche seltene  Abweichung  davon  hat  aber  Bach  für  kein  ästhe- 
tisches Verbrechen  gehalten,  und  der  vorstehende  Fall  wird  auch 
dem  Unbefangenen  unserer  Zeit  als  kein  solches  erscheinen. 

Die  Hauptbedingung  fur  die  Ordnungsfolge  der  Nachahmungen 
liegt  in  anderen  Umstünden,  darin  nttmücb,  dass 

4)  der  Eintritt  nicht  in  einer  unangemessenen  Lage  in  Bezug  auf 
die  Natur  des  Thäma ,  i.  B.  nicht  in  einer  unveihfiltnissmassig  hohen 
oder  tiefen  Tonlage  erscheine  f  sodann  dass 

%)  keine  su  weit  auseinander-*  oder  namentlich -in  tiefer  Tonre- 
gion iu  eng  bei  einanderliegende  Barmonie  herbeigeführt  werde;  die 
erstere  wttrde  leer,  die  andere  dumpf  erseheinen  und  wirken. 

Berücksichtigt  man  diese  Punkte ,  dann  ist  getrost  zu  sai;en  : 
jede  StimmQfdnung  ist  gleich  gut;  und  braucht  man  sich  um  die 
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vielen  Regeln  ,  welche  die  alte  Lehre  auch  U])er  diesen  Punkt  UDDÜ- 
Uug^rvv'eise  ausgeklügelt  bat,  oicbt  weiter  zu  bekUmmerD.  . 

Verschiedene  Länge  der  Zwisrhenspiele. 

{45.  Da  das  Thema  und  seine  voUständigeD  Nachnhmungeii 
immer  dieselbe  relative  Lange  haben ,  80  ist  es,  um  die  Einförmig* 
keit  der  Konstruktion  sa  vermeiden ,  iweckmBssig ,  die  Zwischen- 
spiele in  verschiedenen  ÜingenverhKltnissen  tu  bilden. 

In  unserer  Fuge  stellt  sich  das  Verhahniss  der  Zwischenspiele  in 
fslgaiden  Zablen  dar: 

Erstes  Zwischenspiel  sechs  Takte. 

Zweites       —  swei 

Drittes       —         vier  — 

Viertes        —  fünf  — 

Fünftes        —  drei  — 

Sechstes      —         vierzebo  Takte. 

Elnlrltle  der  Nttehehaiuitn. 

§  16.  In  der  Bach'schen  Fuge  tritt  eine  neue  Nachahmung 
erst  ein ,  wenn  die  voHije  iliren  Gesanc;  ganz  vollXtlhrt  hat.  Dies 
oennen  wir  eine  vollständige  Nachahmung. 

§  17.  Nur.  bei  der  sechsten  Nachahmung  findet  eine  Ausnahme 
stall.  Diese  Nachahmung  tritt  einen  Takt  früher,  vor  Beendigung 
der  lllnften  ein  (Takt  32). 


■1 

 9 

N.  5. 

"  1-  ^ 

N.  6. 

1 — ,  1  

1      1  1  1 

^ — — — 

,)..    ...1  — ,-1—  

.   l-l-r-^  <     !     l     1    i  —-  • 

tr*-9-'    ei  t  ^    J   d  i-o^^i  '  "  W  1  J  Jl  

Doch  vollendet  die  vorige  (fUnfte)  Nachahmung  ihren  Gesang, 
wie  man  sieht. 

Solch  engeres  Aneinanderrücken  der  Nachahmungen  nennt  man 
Engfohrnng. 

S  18.  Zuweilen  wird  die  vorhergehende  Nachahmung  beim 
Eimritt  der  folgenden  ludil  vollendet,  sondern  mit  anderem  Medv- 
SMterial  weiter  geführt.  Z.  B. 
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S. 


a.  t.  w. 


S3e 


Dies  wollen  wir  eine  abgebrochene  EngfUbning  neoneD, 
aber  nicbl  viel  Werth  darauf  legen,  denn  der  Reil  der  Bngflihrung 
besteht  eben  darin,  dass  die  vorige  Naohahmung  ihren  Gesang  unbe- 
hindert von  der  binsntretenden  folgenden  zu  Ende  führt,  wie  ea 

in  dem  aufgezeigten  Beispiele  von  Bach  geschieht. 

Von  den  EngfUhrunL^en  werden  wir  späteroft  zu  handeln  haben  ; 
sie  treten  in  den  mannichfaltigsten  Weisen  in  der  Fuge  auf  und  bilden 
einen  Uauptschmuck  und  Reiz  derselben. 

Rhjfthmlsche  Veränderung  der  Aiachabmangen. 

§  19.  In  allen  luaanunengesetsten  Taktarten  kann  das  Thema 
auf  dem  gewesenen  Haupttheile  (der  einlachen  Taktart)  eintreieD. 
Z.  B. 

Bach. 


■■■■■■  iSSSSä  f 


Der  V4 Takt  ist  ein  zusammengesetxter  y4Takt.  —  Wir  werdeo 
spttter  auf  solche  veränderte  Eintritte  xurttckkommen ,  und  dann 
seigen »  dass  sie  in  manchen  Fallen  zulassig,  in  anderen  keineswegj66 
XU  empfehlen  sind. 

8  20.  Eine  andere  Veränderung,  welche  nicht  selten  vorkofliint, 
besteht  darin ,  dass  man  die  erste  Note  des  Thema  in  der  Nach« 
ahmung  verkürzt.  Z.  B. 


Fax. 


6. 


u.  s.  w. 


Auch  hierüber  spater  das  Nähere. 

8  84.  Wie  die  Anfangsnote  verkürzt,  wird  sie  wohl  aaeh 
einmal  TerUngert,  wovon  Beispiel  4  im  Boss  einen  Fall  zeigt. 

8  9%.  Es  kommen  ferner  Fälle  vor,  wo  das  Thema  zu  Ende 
ist,  der  Eintritt  der  Nachahmung  jedoch  noch  nicht  erfolgt,  sondern 
jenem  noch  einige  Noten  angehängt  werden.  Dies  wird  Anbang 
des  Thema  genannt.  Z.  B. 
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Bacb. 

Th. 


M. 


§  23.  Gleich  die  crsle  AacbatioiuDg  in  der  Bach'scbeD  Dmoli 
Foge  ist  nicht  tonisch  treu. 


n. 

a. 

1  

 1 

N. 

c. 

1  

# 

d. 

Anstalt  des  Quintenschriltes  am  Anfange  des  Thema  (a.)  macht 
die  Nachahmung  (c.)  nur  einen  Quartenschrilt ;  wJIhrend  ferner  die 
iweite  Note  des  Thema  zur  dritten  [b.)  einen  Terzenscbritt  macht, 
folgt  in  der  Nachahmung  an  derselben  Stelle  (d.)  nur  ein  Sekunden- 
idiritt.  Von  da  an  ist  die  NachahmaDg  treu  bis  tu  Bode  geführt. 

Solche  tonische  Veränderungen  der  ersten  und  gewöhnlich  auch 
drinen  NacbabmaDg  (beide  in  der  Dominante)  hallen  die  allermeisten 
Fogeo  und  in  sehr  mannichfaltigen  WeiseOi  worüber  eine  Menge  Re- 
geto  and  Aasnahmen  dasa  in  den  früheren  Fagenlehren  ta  finden 
«nd. 

Ich  schalte  hier  eine  Uebersicht  dieser  Regeln  ein ,  damit  der 
SdiQler  beimStodiam  derPogenwerke  sich  die  tonischen  Abweichun- 
gen der  Nadiahroangen  In  der  Dominante  vorläufig  erklären  kann. 
Ob  sie  nothwendig,  d.  h.  in  dem  Wesen  der  Sache  gegründet  sind, 
wird  im  Anhange  geprüft  und  beantwortet  werden. 

Regeln 

fftr  die  erste  und  dritte  Nachahmung  in  der  Dominante« 

§  84.  Das  Fugenthema  wird  modolatorlsch  am  gebrüaohlich- 
ileo  In  dreierlei  Weise  gebildet. 

A)  Es  moduUrt  darehaus  leitereigen. 

B)  Es  weicht  in  der  Mitte  in  eine  oder  mehrere  andere  Tonarten 
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aus,  kehrt  aber  i'd  die  HaupttoDart  xurttck  und  schliessi 

darin. 

C)  Es  modulirt  nach  dem .  Ende  hin  in  die  Dominante  und 
achliesst  darin. 

Erste  Regel. 

§  95.  Die  erste  und  Haupiregel  für  die  Fülle  A,  und  B.  heiast : 
Die  Nachahmung  auf  der  Don^inanie  giebtden 
Inhalt  des  Thema  in  allen  Intervallenschritlen  gans 
treu  wieder. 

Th. 


Nachahmung  ia  der  Dominapta. 


Hier' ist  jeder  Intervallenschritt  des  Thema  in  der  Nachahmung 
auf  der  Dominante  g^nz  treu  wiedergegeben. 

Zweite  Regel. 

§  Sß.  Hebt  das  Thema  mit  der  Dominante  an,  so 
folgt  die  Nachahmung  auf  d^r  Dominante  mit  der 
Tonika. 


Bach.  Th. 
a. 


Nacbabm.  auf  der  Domioaiile. 
b. 


9. 


Der  ersten  ['»egel  nach  sollle diese Nachaijinung  nicht  mit  c,  son- 
dern mil  ä  anf  iML'en.  IJallen  wir  uns  indessen  für  jetzt  an  die  zweite 
Regel,  so  cik  di^so  doch  nur  fUr  die  erste  Note  der  iNachahmung, 
die  fo!?:fMKl(Mi  sollen  treu  in  der  Dominante  o!-sclieinen.  Deshalb  ist 
der  Ter /(  iischrilt  g-es  am  Anfange  des  Thema  bei  b.  in  den  Sekun— 
deoschriU  c-b  verwandelt  worden. 

Dritte  Regel. 

§  27.  Hebt  das  Thema  mit  einem  Schritt  von  der 
Tonika  auf  die  Dominante  an,  so  macht  die  Nachah- 
mung auf  der  Dominante  einen  Schritt  von  der  Domi- 
nante auf  die  Tonika. 


Th. 


10.  iü-i^ 


-Q- 
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NaehahauiBg  aof  der  DomiDtnt« 


Umgekehrt : 

Hebt  das  Thema  mit  einem  Schritt  von  der  Domi- 
nante aufdie  Tonika  an,  so  machtdieNachahmungaur 

der  Dominante  einen  Schrill  von  der  Tonika  auf  die 
Dominante. 

Tb. 


tt.  txx 


NacbahmuDg  aof  der  Dorainanle. 


l=F-?=flFF^  

ii — 1— II — 

Vierte  Regel. 

§  28.  Wenn  das  Thema  mit  der  Tonika  anhcht,  und 
der  nächste  Intervallenschritt  der  siebente  Ton  der 
Ton  I ei  ter  als  w i  r  k  I i  c h  e  r  A k  k o  i-  d  l  o n,  nn  i Ii  i  n  d  ie  Terz  des 
Ü  0  rn  i  n  a  n  td  rei  k  I  a  n  oder  Sepia  k  kordes  ist,  so  bringt 
die  Nachahmung  auf  derDomin  ante  statt  dessen  den 
nächsten  tiefe  in  Ton  ^niarhl  also  aus  dein  Sekunden- 
sch ritt  des  The  in  iJ  o  i  n  e  n  1  e  r  z  e  n  s  e  h  r  i  it  j  und  kelirt  von 
dieserAhweichunt;  bei  dem  nächsten  Tone  wieder  zu 
den  treuen  Intervallenschritten  zurUck« 


Th. 


Naebabmung  auf  der  Domioante 


Hier  kann  aber  die  Note,  welche  der  Melodie  der  Nachahmung 
nicht  lu  grosse  Gewalt  antliut,  längere  Zeit  auf  sich  warten  lassen, 
wie  X.  B. 

Bach.  Th. 


NaebahmoBg  auf  der  Domioaote. 


tr 


WO  die  eingehakten  Noten  anstatt  auf  der  Dominante  auf  der  Quarte 

Iblgen. 

UW,  K.  L.  III.  t 
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Fünfte  Regel. 
$  29.   Wenn  dasTbema  am  Bndc  einen  Ilalbschiussi 


macht 


so  macht  d  i  e  N  n  c b  a  h  iii  u  n  g  auf  der  Dominante  dagegen 
einen  Ganzscbluss,  also: 


nicht: 


aoDdern 


15. 


Für  den  Fall  C. 

Sechste  Regel, 

g  30.  Wenn  das  Thema  in  der  Tonart  der  Dominante 

s c  h  1  i  e  s  s l ,  so  w  <•  n  d e  l  s  i  c  Ii  il  i  o  N  .i  c  Ii it  Ii  ni  u  f i  ^  a  u  f  d e r  Ü  o  — 
minante  in  den  Hauptton  zurück. 


16. 


Ausweichung  in  die  Dominante. 

1"    •  zz  1 


Nachahmung  auf  der  Dominante.  Zurückfuhrung  in  die  Tonika. 


f. 


Wer  etwa  hier  schon  Lust  belcomnien  solUe,  sich  über  die  Bildung  der 
Nachahmung  auf  der  Dominante  noch  ingstlicber  ra  machen,  als  Ihm  bei  die- 
sen Regeln  wahrscheinlich  schon  in  Muthe  geworden,  der  selilage  IIa  den  frühe- 
ren Lehrbüchern  der  Fuge  das  Kapitel :  »Von  der  Einrichtung  des  Gefährte  n. 
Comes,  Antwort«  auf,  und  besonders  den  Theil  davon,  welcher  von  den 
»ausnahmsweisen  Gestaltungen  desGefährten«  handelt!  Die  ol>i;^e 
cinfHohe  Anf^abe  der  bisher  für  nölhig  gehaltenen  Reaeln  genüßl  für  den  Schü- 
lei  ,  utn  sich  die  Abweichungen  solcher  Bildungen  noch  der  alten  Theorie  er- 
klüicn  zu  künnen.  Wir  werden  im  Anhange  sebei»,  wie  viel  davon  nöthig  ist 
oder  nicht  t 

PrAAiBS  netBer  vereiDfachien  licbre  en  elnlfl;en  aDderea 

elofachee  Fugeo. 

g  31.  Mit  den  wenigen  Kennseichen,  die  ich  angegeben,  ist 
man  im  Stande,  den  Grundriss  jeder  einfachen  Fuge  leicht  in  er<- 

kennen.  Die  Zweifel  und  Ungevvissbeiten ,  weiche  die  bisherigen 
Theorieu  oft  nicht  bloss  in  dem  Lernenden  hervorrufen,  sondern  zu- 
weilen sell)sl  die  Theoretiker  in  Verlegenheit  setzen, 
ob  nduiiich  eine  Erscheinung  unter  diese  oder  jene  Rubrik  zu  rech- 
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nen  sei"?  —  ergötzliche  Proben  davon  spüler!  —  werden  durch 
uosere  Ei  kldrungsweise  beseiligt. 

Es  ist  wichtij;  für  das  ganze  Fucenstudiufu ,  diesen  Vortheil 
überzeugend  daizulhun.  Ich  lege  di  ^li  iU»  iIk  Disposilion  uriüerer 
ersten  Fuue  nun  auf  ein  Liniensvslein  hi  Klit  vor  Auiien  ,  und 
lasse  alsdann  nach  dieser  Methode  die  Grundrisse  eioiger  anderer 
einfachen  Fugen  aus  Bacb's  »wohlteroperirlem Klavier«  mildendasu 
Böihigen  EritfuteruDgen  folgen. 


Die^Mlttos  4w  E«eii'MheB  ^m«!!  Fof«  mmi  el»  Ltolaa«y«tei 

gebimebl. 

Foga  I. 


O  j 

 :|:  - 

Büste  NaclishiDiiDg. 


Zweite  Necbebaittng. 


*  Dritte  Nachaboroiig. 


Zwischenspiel  I. 


>^ — #- 


vierte  Naebahmnng. 


Zwischenspiel  II 


Füofle  NachahODueg. 


Stehtto  NteiMliiMiDg. 


Z«iMh«Mpiel  III. 


Siebeoie  Nacbahtnung. 


Zwiacheoapiel  IV 


2- 
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Acbte  Nachobmung. 


Zwlscbeospiel  V. 


H3   4^  iz±=:===Ei—===.i=:zisE^  i 


Neunte  Nachahmung. 


Zwiacbenspiel  VI. 


:t=i:. 


Zehnte  Nachahmung. 


Scblttss. 


§  32.  In  ähnlicher  Weise  iyl  die  folgende  Disposition  einer 
Fuge  aus  S.  Bach's  » wohltemperirleni  Klavier«  gezogen. 


Fuga  XVII.  a  4  vocL 
Th.  T. 


N.  1.  B. 


18.  l^-'g^js^TTj-r^-C^^ 


N.  S.  D. 


 =1 — -f7-f-rFr=*=^  * 


N.  8.  A. 


i 


>  N.  0.  A. 


I  IUI  l  ff  - 


I 


N.  6.  T. 


N.  7.  A. 


f-rTTi 


^^^^^^ 
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  N.  •.  A.  N.  ».  D.  N.  *».  B. 

N.  M.  T. 


N.  <3.  D. 

N.  4  4.  D.  Schluss. 


§  33.  Diese  vierstimmige  Fuge  heslehl  aiijt  Thema  und  vier— 
zebD  Nachabtimiigon.  Die  Zwischenspiele  sind  nur  durch  Einhnkun- 
geo  angedeutet,  um  die  Disposiliuu  der  iXachahmungeo  uuch  bciiüi  fer 
erkeoiihür  hinzustellen. 

DIspeettloa. 

Thema:  Tenor,  Tonika.  —  Nachahmung  1:  Bass,  Dominante. 
—  lirsles  Zwischenspiel;  zwei  Takle.  —  Nacbahmaog  11: 
Diskant,  Tonika.  —  Nachahmung  III;  AU,  Dominaote.  —  Zwei- 
tes Zwiscbeuspie  I ;  drei  Takle.  —  Nachahmung  IV:  Tenor, 
Tonika.  —  Drittes  Zwiacbenapiel;  awai  Takte.  —  Nach- 
ahmang  V:  Ali,  kleine  Uoterlen  (Fmoll).  —  Vierles  Zwi- 
schenapiel;  drei  Takte.  —  NaehahmaDg  VI:  Tenor,  grosse 
Obenekunde  (SmoU).  —  Nachahmung  VII:  Alt,  grosse  Oberse- 
koode  (Bmoll)*  —  Fanftes  Z  wischenspiei ;  vier  Takte*  — 
Kacbahmang  Till:  Alt,  gemischt:  Dominante,  Tonika.  —  Nach- 
aharangUC:  Diskant,  gemischt:  Tonika,  OLciquaiie  [Des  dui). — 
Sechstes  Zwischenspiel;  zwei  Takle.  —  Nnrlüihmung  X: 
lidss.  Tomkci,  — •  Nachahmung  XI :  Tenor,  genuscljL.  kleine  Uoter- 
len (i»moll),  grosse  Oh(>rtprz  (CnwU).  —  Nachahmung  XII :  Alt,  To- 
nika. —  Nachahmung  Xül  :  Diskant,  gemischt:  Tonika,  Oberquarto 
(Desdar),  —  Siebentes  Zwischenspiel;  drei  Takte  ( nicht 
g?nz).  —  Nachahmung XIV :  Diskant,  Tonika.  —  Schluss. 

§  34.  Stellen  wir  die  Nachahmungen  mit  Uebergehung  der 
Zwischenspiele  in  Vierreihen,  so  erblicken  wir  folgende  Stimm- 
ordooDg : 

o)  Tenor»  Bass,  Diskant,  Alt. 
6]  Tenor,  AU,       Tenor,  Alt. 

c)  AH,      Diskanl,  Boss,  Tenor. 

d]  Alt,       Diskant,  Diskant,  0. 
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Der  Vergleich  dieser  Vierreifaen  für  die  viersUmmige  Fttg6  mit 
der  obigen Disposilion  giebt  abermals  ibreNutslosigkelt  zu  erkennen. 

In  vorstehender  Fuj^e  erscheint  nicht  einmal  am  Anfange  eine 
vollständige  Vierreihe.  Schon  nach  tlcr  ersten  Nachahnjuüi^  li  ill  ein 
Zwischenspiel  ein;  ebenso  eins  nach  der  dritten.  Zwiscfien  dem 
zweiten  und  dritten,  und  dritten  und  vierten  Zu  ischenspiel  erscheint 
nur  eine  Nachahmung,  u.  s.  w.  Die  einzige  volisländig©  Vierreibe 
«eben  wir  erst  nacb  dem  sechsten  Zwischenspiel. 

Die  Nacbabmung  nach  dem  zweiten  Zwiscbenspiel  bringt  der 
Tenor,  die  nacb  dem  dritten  Zwischenspiel  der  Alt,  u.  s.  w. 

Die  beiden  Nachahmungen  nach  dem  vierten  Zwischenspiel 
haben  wieder  Tenor  und  A 1 1. 

llieiaus  erfiiebl  sich,  dass  Bach  hinsichtlich  der  Sliminord- 
nung  der  Nachahmungen  ganz  und  gar  nicht  nach  den  Ordnungen 
der  Vieri  eihen  fragt ,  sondern  die  Nachahmungen  nach  jedem  Zwi- 
schenspiel in  die  Stimmen  legt,  in  welchen  sie  sich  am  bequemsten 
einführen  lassen,  unbekümmert,  ob  sie,  in  Vierreiben  mit  Ueber— 
gebung  der  Zwischenspiele  betrachtet,  gleiche  SUmmordnungen 
haben.  Dies  sieht  man  in  der  Vierreihe  6.,  wo  die  Folge  von  Tenor 
und  Alt  sich  wiederholt ,  und  in  den  Vierreiben  c.  und  d. ,  welche 
beide  Alt  und  Diskant  in  gleicher  Stimmordnung  eröBnen. 

Die  vorhandenen  Fagenlehren  übergeben  diese  Thatsachcn  L'iul  sie  oliein 
doch  geben  die  wahre  Aufklärung  über  die  Praxts  der  Meister  hiDsic|iUich  dar 
SÜmiuordauog  der  Nacbabmungeo. 

§  35.  Wie  bei  der  vierstimmigen  Fuge  werden  auch  für  xwei— 
and  dreistimmige  Fugen  die  verschiedenen  Stimmreihen  und  mdgli— 
chen  Ordnungen  der  Nnchnhniungen  aufgezählt.  För  die  dreistim- 
mige Fuge  z.  B.  giebt  es  sechserlei  verschiedene  Drei  reihen: 

D.  A.  T.  —  A.  T.  i).  ~  T.  D.  A.  ~  T.  A.  D.  —  A.  1).  T- 
.  —  D.  T.  A. 

In  einer  fUn f stimmigen  Fuge  sind  —  hundertundzwanzig 

verschiedene  FUnfreihen  iuuglichl 

Wir  wollen  die  Dispositionen  einiger  dreistimmigen  Bach'schen 
Fugen  betrachten.  Dies  wird  genügen,  um  die  Sicherheit  und  Ober— 
all  ausreichende  Brauchbarkeit  unserer  einfachen  Erklarnngsweise 
darzuthun. 

Partie  1.    Fupn  Fl.   a  3  voci. 


AUegretlo  tRoderaUi, 
Th. 
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DisposltloB  dtoser  Fsg^. 

Thema:  Alt,  Tonika.  —  Nachahmung  I:  Diskant,  Dominante. 

—  Erstes  Zwischenspiel;  xwei  Takte.  —  Nachahmung  II: 
Bassy  Tonika.  —  Zweites  Zwischen  spiel ;  zwei  Takte. — Nach- 
ahmung III:  Diskant,  kleine  Oberters  (JS'^dur).  —  Drittes  Zwi- 
schenspiel; s  w  e  i  Takte.  —  Nachahmung  IV:  Alt ,  Dominante. 

—  Viertes  Zwischenspiel;  drei  Takle.  —  Nachahmung  V: 
Diskant,  Tonika.  —  Fünftes  Zwischenspiel;  vier  und  ein 
halber  Takt.  —  Nachahmung  VI;  Bdss ,  Tonika.  —  Sechstes 
Zwischenspiel;  halber  Takt.  —  Nachabroung  VII :  Diskant^ 
Tonika.  —  Schluss. 

Erlintornngen. 

§  36.  a)  In  dieser  dreistimmigen  Fuge  erscheint  nicht  eine 
einzige  Dreireihe.  Nur  Thema  und  erste  Nachahmung  sind  un- 
mittelbar mit  einander  verbunden.  Alle  anderen  Nachahmungen 
treten  einzeln,  durch  Zwischenspiele  getrennt ,  auf. 

6)  Die  Tonordnung  [Modulation)  dieser  Nachahmungen  ist ,  wie 
man  sieht,  sehr  einfach.  Nur  eine  Nachahmung,  die  dritte,  liegt 
in  der  kleinen  Oberterz,  Fsdur.  Alle  anderen  wechseln  zwischen 
Tonika  und  Dominante.  Doch  ist  die  Tonika  bei  weitem  Oberwie- 
gend vertreten;  sie  erscheint  ftlnfraal,  die  Dominante  nur  zwei- 
mal ,  und  diese  nicht  einmal  ganz ,  sondern  in  beiden  Nachahmun- 
gen im  Anfange  noch  mit  tonischer  Harmonie  versehen,  und  erst 
später  nach  der  Dominante  wirklich  ausweichend  harnionisirt. 
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t)  fch  habe  hier  die  Skizze  der  Zwiscbenspiele  wieder  mit  hin- 
geschrieben, um  den  Schüler  vor  einer  iiioizheherweisc  enlbtelientlpn 
rnsicLerhcil  bei  der  Belracbtun!:;  der  verschiedenen  Z\vis(  Im  iis[nel- 
arieD  vü{  lauiig  (später  wird  üusiahrlicher  darüber  gebandeU;  zu  be- 
wahren. 

d;  Es  wurde  nümiicii  iier  (h'r  Analyse  der  Z>iiioU  Fuge  das  Kenn- 
zeichen des  Zwischenspiels  dahin  angegeben,  dass  das  Thema  in 
demselbeo  schweige.  Dies  ist  nun  aber  kelneswegcs  die  einzige 
Bikiangsweise  der  Z\\  ischenspiele.  Diese  werden  io  sehr  vielen  Fu- 
gen auch  ofi  aus* dem  Thema  gewebt. 

€)  Der  SchüJer  wird  jednch  Uber  die  Frage:  ob  Nachahmung 
(des Thema)  oder  Zwischenspiel  (aus  dem  Thema  gewebt)  nicbl  in 
Zweifel  gern  Iben,  wenn  er  sich  merkt,  dass  das  Thema  im  Zwi- 
schenspiel niemals  gans  in  seiner  ursprünglichen  Gestali,  sondern 
Dor  (heilweise,  aus  mehr  oder  weniger  einseinen  Motiven,  und  dasu 
tonisch  verändert,  gebildet  wird. 

So  enlhallen  die  Zwischenspiele  I,  2,  4  und  5  rhythmisch 
l)eH(ichtel,  zwar  fnsl  das  ganze  Thema  ,  aber  tonisch  -  melodisch 
ood  modula  torisch  weichen  sie  mehr  oder  weniger  von  der  ur- 
sprünglichen Bildung  des  Thema  ab. 

Nur  die  vollständige  melodisch  fes tf;eha  1  len  e  W  ie- 
derkehr  des  Thema  ist  eine  Nachahmung  desselben  in 
nnserem  Sinne. 

Hiemach  wird  der  Schiller  die  eigentlichen  Nachahmungen  des 
Ikeoia  in  vorstehender  Fuge  sowohl ,  wie  in  allen  anderen  von  der 
bbss  Ibematischen  Behandlung  in  den  Zwischenspielen  überall  leicht 

nlerscheiden  können. 

Kommen  ihm  aber  bei  der  Betrachtung  von  Fugen  Ersobeinun- 
080  vor,  die  er  nicht  als  Zwischenspiele  ansehen  kann,  wo  aber 
aoch  das  Thema  vor  seiner  Vollendung  durch  den  Eintritt  einer  neuen 

Nacbahinuü^  üriierhrochen  wird,  so  sind  das  Engfuhrungen  der 
Nachahmungen.  Die  ausführliche  Lehre  darüber  folgt  weiter  unten. 

Pug^i  VII.  a  3  tH)ct. 
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g  37.  Thema:  Diskant,  Tonika.  —  Nachahmung!:  Ali,  Do- 
minante.—  Erstes  Zwisolienspiel.  —  NacbahmuDg  II :  Bass, 
Tonika.  —  Zweites  Zwischenspiel.  —  Nachahmung  III :  Dis- 
kant, Dominante.  —  Drittes  Zwischenspiel.  —  Nachahmung 
IV:  Alt,  kleine  Unterten  (Cmoll).  ^  Viertes  Zwischen- 
spiel. <—  Nachahmung  V:  Dass,  Cmoll,  Omoll.  —  POnftes 
Zwischenspiel.  —  Nachahmung  VI:  Bass,  Dominante. 
Sechstes  Zwischenspiel.  —  Nachahiiiuii-  Ml  Diskant,  To- 
nika.— -  Siebentes  Zwischenspiel.  — Niichahmung  VllI :  AU, 
Tonika,  mit  kleiner  Ausweichung. —  Schluss. 

Es  bleibt,  nach  den  vorausjzegangenen  Erör ieruugeu ,  wenig 
Uber  diese  1  ui:<*  /u  benierken  Übrig. 

a)  Das  Thema  modulirt  nach  der  Dominante  und  schlicsst  darin 
in  der  zweiten  Hülfle  des  zweiten  Takles.  Es  wäre  hier  zu  Ende. 
Die  Melodie  wird  indessen  durch  einen  Anhang  in  der  andern  Uttlfte 
des  Taktes  in  die  Tonika  zurückgeführt. 

b)  Dass  das  Thema  schon  mit  dem  Schluss  in  der  Oominanle 
fertig  ist,  sieht  man  an  den  meisten  Nachahmungen  desselben ,  der 
vierten,  lünften,  sechsten,  siebenten  und  achten,  welchen  der 
Anhang  fehlt. 
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c)  Wie  das  Tlionia  nach  der  Dominante,  niodulirt  die  erste 
Nachahiijunt^  zui  ück  n.n  li  der  Tonika.  Und  so  aucli  ^c^hüren  die  fol- 
genden Nnchahmungen  melodisch  zum  grösslen  Theii  zweien  Tonarten 
an.  Docii  ist  die  Uarnionisiruni:  oft  abweichend  davon  ;  die  er^le 
Hälfte  der  a  hlen  NachahInun£^  z.  B.  liei^t  den  Intervallen  nach  in  der 
DomiDante,  ist  aber  mit  Akkorden  aus  der  Tonika  harmonisirl. 

d)  Der  Scbttier  ziehe  sich  nun  von  recht  vieieo  eiofacben  Fugen 
die  Dispositioneo  nach  der  angegebenen  Methode  aus.  Er  wird  se- 
hen, dass  er  mit  meioen  aufgestellten  Merkmalen  Uberali  ausreichl. 
Die  Erleichterung,  welche  diese  Vereinfachung  der  Kennseicben  und 
der  Terminologie  gewahrt,  wird  sich  bei  spateren  Auseinander- 
seUungen  noch  Qberzeugender  kundgeben. 

Zwei  irntmchlede  «ler  Fugeafofm  gegen  die  Mdemen 

InsfromeBlalfofaiea» 

§  38.  Die  njodernen  Instrumentalwerke  smd  in  Theile,  Klau- 
sen, in  mehr  oder  minder  bestimmt  empfindliare  Huhepunkte  ge- 
gliedert und  tzesehicden.  Die  Fuge  vermeidet  in  der  Regel  solche 
Abiheil uniien.  Sie  s  cr^^teckt  die  Halb- und  GanzschlUsse,  oder  gebt 
QQchtig  Uber  dieselben  hin ;  sie  wandelt  ruhelos  io  einem  ununter" 
bncbenen  Flusse  fort.  Der  einzig  wirkliche,  vollsUindig  lur  Ruhe 
Kifarenda  Scbluss  tritt  erst  am  Ende  der  Fuge  ein. 

Der  sweite  Unterschied  liegt  in  der  Setiweise.  Die  Auseinan* 
denetsnng  desselben  macht  den  Inhalt  des  folgenden  Kapitels  aus* 


Zweites  Kapitel. 

Die  Polypbonie  in  der  einfacbeD  1  uge. 


Die  meledlaehe  Selbstetandigfcelt  der  Stimmen. 

g  39.  In  den  Fugeniheorien  wird  dieser  Funkt  etw*a  so  formu- 
lirt:  JedeStirome  soll  melodisch  gleich  bedeutend  durch 
die  ganze  Fuge  geführt  werden;  jede  soll  gleich  berech- 
iigt,  von  wesentlichem  Inhalt  erfblltsein. 

Betrachten  wir  unsere  Fugs  von  S.  Bach,  dem  grösslen  Fugen- 
meister,  und  fragen  wir: 

Was  helaet  „selbatotiBdlge  Heledie  nUer  Stimmen««  In  dieser  rngef 

Ich  nehme  einen  Salz  daraus,  Takt  40  —  43,  und  stelle 
lanacbst  die  Melodie  jeder  Slininte  einzeln  vor. 
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Ob 


40 


.  _j — 


41 


42 


43 


Zweite  Stimme. 


Dritte  Stimme. 


O — 


Vierte  Stirn me. 


§  40.  Diese  vier  Stimmen  siDii  ni cht  von  gleich e r  mel od  I- 
scher  Wichii£;keil. 

Der  Diskant,  Ali  und  Bass  treten  zwar  rhythmisch  selbst* 
ständig  gegen  einander  und  gegen  das  Thema  auf,  sind  aber  io- 
nisch -  melodisch  unbedeutender  als  der  Tenor. —  Dieser  — 
die  Nachahmung  des  Thema  —  ist  der  Monarch,  die  anderen  Stim— 
meo  bilden  sein  Gefolge.  Dieses  Gefolge  ist  auch  von  Sland  und 
Warden ,  steht  aber  im  Range  niedriger  als  der  Gebieter. 

Betrachten  wir  einen  sweiten  Satz  aus  dieser  Fuge,  Takt 
56  —  59. 

Oberstimme. 

58 


56 


57 


Zweite  Stimme. 


Dritte  Stimme. 


Vierte  Stirn  nie. 


■  ' 
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WtM'  tiUrftf  die  Melodien  des  Diskant,  Alt  und  Tenor  für  ebenso 
bedeutend  als  dm  Melodie  des  Basses  erklarfn? 

.Nun  ziohe  man  aber  die  Melodie  jeder  einzelnen  Slimoie  ganz 
aus,  wie  hier  uiil  der  Aitbliiuuie  gescbelien. 

1  2  3  _4  -5 
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§  4t.  Die  ersten  vier  Takte,  welche  (Ins  Themn  vortragen, 
bilden  einen  Satz  ,  der  als  erster  Theil  einer  achtlakligen  Periode 
den  Anfanf;  eines  moderneD  TonstUckes  abgeben  könnte.  Die  näch- 
sten vier  Takte  dagegen,  o  —  8,  treten  zwar  als  ein  zweiter  selbst- 
stHndiger  Sntz  auf,  verbinden  sich  aber  mit  dem  ersten  zu  keiner 
solchen  eiobeitlichen  Melodie,  wie  wir  sie  etwa  als  Anfang  eines 
Quartetts  oder  einer  Symphonie  erwarten  dürften. 

§  48.  Wir  wissen  indessen ,  dass  auch  eine  in  solcher  Weise 
konstruirle  Periode  durch  unmittelbare  Wiederholung  zu  einer  ein- 
heitlichen Doppelperiode  erhoben  werden  knnn. 

Dies  geschieht  aber  hier  nicht.  Der  drille  Satz,  Takt  9  —  12, 
tritt  nieht  nllein  wieder  iiiihekUtnnierl  um  seine  beiden  Vorgänger  in 
neuer  Kotiätruktioti,  niii  neuen  Motiven  auf,  er  erscheint  auch  melo- 
disch unzulän^lK  lier  als  jene. 

Ebenso  seibstslcindigf  aber  auch  ebenso  beziehungslos  auf  die 
drei  Vorgänger  und  melodisch  noch  unbedeutender  erscheint  der 
vierte  Satz,  Takt  43  —  45. 

Folgt  man  dem  ganzen  Gange  jeder  einzelnen  Stimme  von  die* 
Sem  Gesichtspunkte  aus ,  so  zeigt  sich  überall  dieselbe  Erscheinung. 

Nur  der  Satz  von  Takt  23  —  26 ,  die  Nachahmung  des  Thema, 
hebt  sich ,  wie  sein  BlodeU  am  Anfang »  wieder  melodisch  hervor. 

§  43.  Aus  dieser  Belrachtunc  ergiebt  sich  ,  dass  von  gleicher 
melodischer  Bedeutung  aller  Stinuiien,  wovuii  die  bisherige  Theorie 
spricht,  in  dieser  einfachen  Fuge  wenigstens,  die  Uede  nicht  sein 
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kann,  dass  zwischen  der  Melodie  des  Thema  mit  soinen  Nachahmun- 
gen und  den  dieselben  umspielender»  Miludien  der  anderen  Stim- 
men ein  a  u  tien  f  a  1 1  i  ge  r  Unterschied  besiebt,  den  wir  düer- 
kenaen  und  ausdrücken  inUssen. 

Wir  ihun  dies,  indem  wir  das  Thema  mil  seinen  Nachahmun- 
gen die  Uauptmelodie,  Alles ,  was  die  anderen  Stimmen  als  Ge- 
gsnharmonie  data  bringen ,  Nebenmelodien  nennen *) . 

Die  rbythmUchc  Selbstständigkeit  der  Stimmen. 

§  44.  Dieser  Begriff  liesse  sich  in  strengster  Weise  so  fassen : 

aj    Keine  Stimme  darf  mil  den  anderen  in  gleichen  Noten- 
geltun jien  zusaiiiiiii'HtretVen. 

6)  Keine  Stimme  darf  mit  der  andern  zugleich  fortschreiten. 


An  vorstehendem  Absdniill  sind  beide  Forderungen  erfüllt. 
Nirgends  IrefTen  gleiche  Nolengeltungen  zusammen ,  und  wo  eine 
Stimme  fortschreitet ,  ruhen  die  anderen. 

§  45.  Obgleich  diese  strengste  Art  von  rhythmischer  Verschie- 
denheit  her2uslellen   möglich  wäre,   wenigstens  hinsichtlich  der 

verschiedenen  Notenceltun'ien  fimruer  verschiedene  Forlschritle  der 
Stimmen  wUrde  man  ohne  den  i;rossten  Zwang  und  gilnzlielies  Auf- 
gehen aller  freien  Führung  der  Melodie  nicht  durchfüliren  können), 
so  wird  sie  in  der  Praxis  nur  selten ,  in  kleinen  Stellen  ausgeübt, 
weil  die  rhythmische  Selbstständigkeit  auch  in  freieren  Formen  sich 
kundgeben  Itann. 

Dies  seigt  sich,  wenn  wir  die  oben  einzeln  aufgeführten  Melodien 
wieder  im  Zusammenklange  betrachten. 


*j  Diese  Bemerkung  ist  jedoch  ebensowenig  in  unbedingtem  Sinne  zu  neh- 
■en ,  hU  dio  alte  Kefrel  Ja,  lelzlere  soll  vorzui^sweise  ihre  GelUiny  bohalifii. 
dt  die  poK  phone  Gestaltung  uuzweifelharv  um  so  vollkomriipner  ci  srhiMiit  und 
«irkt,  aK«  ütreni^cr,  d.  h.  melodisch- selbstständiger  je d  e  Stimme  getiiidel  ist. 
3(ir  als  mieriSsslich  dorchaos  Itson  die  Porderang  der  alteo  Lehre  oiehl  lilDSt* 
Ml  werden,  weil  Ihr  viele  Stellen  atioh  iD  tolcheo  Pugeo  oioht  enlspiecben, 
die  doch  allgeiDeia  als  tobte  Fugea  aaerkannt  sind. 
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Die  Bocbstaben  o.,  6.,  c.  u.  s.  w.  beseicbneD  den  Noteninball 
halber  Takte. 

Suchen  wir  taerat  dasZusaromeDtreffeo  gleicher  Nolengellungen 
auf,  so  sehen  wir  unter 

a)  halbe  Taktnoten  Im  Diskant  und  Tenor ;  unter 

b)  halbe  Taktnoten  im  Alt  und  Tenor ,  ebenso  unter 

c)  dieselbe  Krscheinung;  unter 

d)  halbe  Tüklnoten  im  Tenor  untl  liass;  unter 
f]  Viertel  im  Alt  und  Tenor;  unter 

h)  Achtel  in  drei  Stimmen,  Diskant,  Tenor  und  Biiss. 

Das  Zusammentreffen  gleicher  Notengellunpen  geht  aber  in  d  i  e- 
sem  Bilde  nirgends  Uber  einen  halben  Takt  hinaus.  Die  andere 
Hälfte  des  Taktes,  bald  die  erste ,  bald  die  iweite,  ist  wieder 
rhythmisch  verschieden. 

So  haben  Diskant  und  Tenor  unter  a.  gleiche  halbe  Taktnoten, 
aber  unter  d.  folgen  Im  Diskant  zwei  Viertel,  wahrend  der  Tenor 
wieder  eine  halbe  Taktnote  enthlllt.  Mit  dieser  halben  Taktnote  irifiTi 
nun  auch  eine  gleiche  im  Alt  susammen ,  aber  dafUr  hat  die  erste 
Htttfie  dieser  Stimme  eine  andere  rhythmische  Figur,  zwei  Achtel 
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uod  ein  Viertel.  Alt  und  Tenor  scheinen  unter  6.  und  c.  gleiche 
balhe  Taktnolen  zu  haben ,  in  der  That  aber  ist  das  nicht  der  Fall, 
denn  die  Bindung  des  AU  unter  b.  und  c.  macht  eine  ganze  Taktnote 
daraus.  Dieselbe  Erscheinunp ,  der  vorhergehenden  und  nachfol- 
genden rhythmischen  Verschiedenheit,  zeigt  sich  in  diesem  Bilde 
Hilter  allen  Buchstaben.  —  Rhythmische  Verscbiedenbeii  aller  vier 
Simulien  lei^  sich  unter  den  Buchstaben  e.  und  g. 

Femer  bemerken  wir  rbylbinieche  Verschiedenheit  zwischen 
drei  Stimmen  unter  den  Buchstaben  a.  (Diskant,  Alt,  Bass),  unter 
6.  (Diskant,  Tenor  —  oder  Alt  — ,  Bass) ,  unter  c.  (IMskani,  Tenor 
—  oder  All  — ,  Bass) ,  unter  d.  (Disksnt,  Alt,  Tenor  —  oder  Bass), 
oiter  f.  (Diskant,  All  —  oder  Tenor  — ,  Bass). 

S  16.  'Hinsichtlich  der  Fortschritte  der  Stimmen  finden  wir 
▼iele  gleidbe.  Von  o.  schreiten  alle  vier  Stimmen  lugleich  su  6.  fori. 
Ebenso  von  d.  zu  e.  Ferner  unter  h.  drei  Stimmen ,  Diskant,  Tenor 
und  Bass  mit  dem  zweiten  und  dritten  Achtel.  Zwei  Stimmen 
schreiten  zu  gleicher  Zeit  fort  im  Tenor  und  Bass  von  b.  zu  c. ,  in 
denselben  Stimmen  von  c.  zu  c/.,  im  Alt  und  Tenor  von  e.  zu  f.,  im 
Diskant  und  Tenor  von  f,  zu  g,,  unter  g.  vom  ersten  ziuu  zweiten 
fiertel  Diskant  und  AU. 

in  ähnlicher  Weise  stellt  sich  der  sweite  oben  in  den  einzelnen 
Sthonen  gezeigte  Sats  vor,  wenn  wir  ihn  als  Gesammtbild  be- 
UMhlen.  se 


Mamelodien. 


HMptmdodie. 
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Übe,  B.  L.  lU. 
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Der  Schuler  suche  die  Gleichheit  und  Verschiedenheil  der  SUm— 
men  in  beiden  Beziehungen  zur  Hebung  des  Blickes  selbst  auf. 

§  47.  Was  sich  nun  an  diesen  beiden  Salzen  herausstellt:  das 
ist  im  AH  gerne  iaeo  das  Wesen  und  Gesetz  aller  Fugen- 
polyphonie. 

Die  Selbstständigkeit  der  polyphonen  Stimmen  verlangt  nicht, 
dass  jede  einzelne  iMelodie  Uberall  andere  Notengeltungen  als  die  an- 
dom,  noob  dass  jede  Uberall  mit  ded  anderen  verschiedene  Fort- 
adnvitungaii  habe,  aber  je  öfter  beide  Versoh iedenbei  ten 
in  den  Stimmen  gegen  einander  wahrzunebmen  sind, 
und  je  seltener  und  kUrter  die  gleicben  Notengeltun- 
gen  und  Fortscbraitüngen  mit  einander  sUsamnien— 
treffen,  um  so  scbttrfer  wird  sich  die  rhythmische 
Selbstständigkeit  aller  Stimmen  fühlbar  maoheli,  ün 
so  vollkommener  Wird  die  Polyphonie  der  Pnge  seid. 

Abweichungen. 

8  4S.  kommen  freilich  in  den  allermeisten  Fugen  nicht  sel- 
ten Fftlle  vor,  welche  beide  Punkte  dieses  Grundsatzes  zu  streng 
und  bescbmnkt  erscheinen  lassen.  In  folgender  Stelle  z.  B., 


Fuga  IV,  Partie  1  (s.  Bach's  » wohlteniperirles  Klavier«  ) ,  schrei- 
ten drei  Stimmen  in  gleichen  Noten  fort;  sie  ist,  den  Takt  (Ür  sich 
betrachtet,  mehr  homophoner  als  polyphoner  Art. 

Auch  hier  (Fuga  V,  P.  I )  iiehen  im  ersten  Takte  zwei,  im  zwei— 
ten  Takte  drei  Stii  iruon  zusammen: 


In  folgender  Stelle  (Fuga  II,  P.  I)  — 
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enlsprediefi  die  beiden  untereii  SliiDttieB  (filr  sich  gehört]  dem  Be- 
griff der  Polypbonie  keiDesweges. 

Der  DacbfolgeDde  ScbJuss  endlich  (Fuga  V,  P.  I)  — 


idigt  von  rhythmischer  VerschiedeDbeit  der  Stimmen  gar  nichts. 

Andererseits  enihalten  auch  einfache  Fugen  Gestaltungen ,  in 
wsleben  jede  Stimme  wirklich  eine  gleich  bedeutende  Meledie 
fOltrSgt,  wo  also  der  Unterschied  swisohen  Haupi-  und  Nebennelo« 
die  w^sfiUli. 

Von  der  Art  liefert  folgende  Stelle  aus  dem  »wobltemperirten 

Klavier«  (Fuga  I,  P.  II)  ein  Beispiel. 


-y  ^^rt  M  H-s — jr 
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Man  lasse  sich  jedoch  durch  die  Bemerkung  solcher  Fälle  nicht 
von  der  Hauplansicht  abwendig  machen.  Es  giebt  keine  Kunstgat- 
tung, deren  Wesen  sich  in  eine  so  bestimmte  Formel  bannen  liesse, 
dass  ihr  jede  Einzelheit  ganz  streng  entsprechen  mUssle.  So  tyran- 
nisch lasst  sich  die  Kunst  ihre  Theten  nicht  vorschreiben  und  be- 
Mbränkeo. 

Ein  allgemeines  Prinzip  indessen,  das  ihr  Grundwesen  aus- 
spricht! lunM  j^d^  Kunstgestall  in  dem  Bewusstsein  vorhanden 
aein.  Wfire  es  in  der  Praxis  noch  nicht  zur  entsprechenden  AusprS- 
gang  gela^gl«  so  müsste  es  die  Theorie  suchen  und  feststellen. 

3» 
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Dem  Kunstjunger  besonders  sei  fUr  seine  Uebungen  in  der  Poly- 
phoDie  die  obige  Formel  zur  Nacbaebtung  empfohlen.  Das  Bestre* 
beD ,  ihr  möglichst  genug  zu  thun»  wird  iba  am  siebersten  zur  Mei- 
sterschaft in  der  Fugenarbeit  führen. 

Uebrigens  bedarf  es  nur  eines  oberflachb'chen  Ueberblickes  der 
Beispiele  33  bis  36 ,  und  eines  Vergleichs  derselben  mit  Beispiel  37, 
um  den  Vorzug  des  letztern  vor  jenen  in  Hinsicht  auf  das  Wesen 
und  die  Wirkung  der  Polyphonie  erkennen  zu  machen  • 

Die  thematlscbe  Arbelt  in  der  efaifticheB  Fuge. 

g  49.  Das  polyphone  Gewebe  aller  Stimmen,  sagt  die  Theo- 
rie, wird  nur  aus  Motiven  des  Thema  und  des  ersten  Gegen- 
s  als  es  gewebt,  Thema  und  Gegensatz  werden  in  ihre  einzelnen 
Motive  und  Motivglieder  aufgelöst,  zergliedert,  und  daraus, 
durch  andere  Zusammensetzungen,  die  Melodien  gebildet. 

Nach  dieser  strengen  Regel  ist  keine  einzige  Fuge  komponirt  I 
Betrachten  wir  zunächst  das  Thema  der  Bach'scheo.  Es  be- 
sleiiL  äuä  folgenden  Motiven  : 

Tb.    M.  V         M  l.  M.  8^   M^. 

4D- 


Darin  sind  drei  vuiöchiedene  Motive  enlballen ,  das  erste, 
dritte  und  vierte  (das  zweite  ist  tonisch  verschieden,  aber  rhythmisch 
gleich). 

Der  erste  Gegensatz  bat  folgende  Motive : 

Gflgensatz.  M.  5.  M.  S.  -  M.  7.  M.  8. 

-i  I     -t     -  N       r-T  i    I  --| 


Dieser  Gegensatz  zeigt  nur  ein  neues  Motiv,  im  sechsten  Takte. 
Die  anderen  liegen  schon  im  Thema.  Der  fünfte  Takt  ist  durch 
Wiederholung  des  zweiten  Motivgliedes  im  dritten  Motiv  des  Thema 
gebildet.  Das  achte  Motiv  enthalt  dasselbe  Motivglied  auf  der  ersten 
Hallte  des  Taktes.  Im  siebenten  Motiv  erkennen  wir  das  viet  ie  aus 
dem  Tk^ma ,  nur  auf  dem  ersten  Viertel  verändert. 

M.  I.  M.  7. 


40. 


-  Li- 

Verfolgen  wir  aber  die  einzelnen  Motive  Sclirilt  vor  SchriiL  in 
der  ganzen  oben  ausgezogenen  einzelnen  Stimme  der  Bach 'sehen 
Fuge,  so  entdecken  wir  noch  manches  andere,  nicht  dem  Thema 
und  nicht  dem  ersten  Gegensatz  entnommene,  sondern  neu  gebii— 


Digitized  by  Google 


87 

dele  Moliv.  So  s.  B.  gleich  die  io  TakI  40  md  42  erscheioeDden 
Figareo  der  ÄllsUmme. 


H.  4t. 

M.  It. 

Dieselbe  Wahrnebtuun^  maciiuii  wir  bei  der  üulersuchuDg  Jeder 
aodern  einzelnen  Stimme. 

§  50.  Wir  nennen  nun  alle  Motive,  die  ^us  dem  Thema  und 
dem  ersten  Oec^ensalze  c;cnommen  sind,  II  a  upimoli  ve;  die  da— 
swischeo  neu  erscheioendeo  aber  Neben m oliv e. 

4)  leh  habe  im  enteil  Bande  meiner  Kompositionslehre  die  mtnoichfaltigea 

ümwandlangsformen  der  thematischen  Arbeit  angegeben.  Tch  wieder- 
hole hier  nur,  dass  jedes  Motiv  ein  thematisches  ist,  in  welchem  auch 
nur  eia  Motivclicil  der  kleinsten  Art  aas  dam  Thema  oder  aus  dem 
ersten  Gegensatz  ersctieint. 
t]  Die  neuen  Motive  werden  im  Verlauf  der  Fuge  auch  öfter  wiederholt  und 
fiir  aieh  themalisch  omgawandelt.  Wir  betracbteo  sie  denneeh  als 
aNebeamotive«  *  well  sie  nicht  aus  Thema  und  erstem  Oageoaala  ga- 
nommea  sind,  und  weil  sie  in  ihren  entfernten  thematischen  Beziehun- 
gen nnter  sich  kaum  mit  dem  Aoge,  viel  weniger  mit  dem  Ohre  effcanol 
werden  können. 

§  51.  Um  Uber  den  Gebrauch  der  Haupt-  und  Nebenmotive 
one  sichere  Ansicht  zu  gewinnen,  sludire  der  Lernende  recht  viele 
Fugen  in  dieser  Hinsicht  besonders  durch.  Thul  er  es  sunllchst  mit 
allen  Stimmen  der  DmoU  Fuge,  so  wird  er  hier  sehen, 

a]  dass  in  allen  Stimmen  das  sechste  und  siebente  Motiv  des 
ersten  Gegeosatxes  in  mannichfaitiger  Zergliederung,  tbeils  gans« 
iheils  mit  anderen  Motivgliedem  verbunden»  am  öftersten  verwen- 
det ist ; 

b)  dass  zu  keiner  ganzen  Nachahmung,  n)ag  die  Gegenhar- 
raonie  zwei-,  drei-  oder  vierstimmig  sein,  nur  Nebenmolive  er- 
s  lieinen  ,  sondern  dass  beinahe  in  jedem  Takle,  iiald  in  dieser, 
bald  in  jener  Stimme  ,  oft  in  mehreren  zu^^leich,  thematische  Motive 
auftreten,  und  daher  im  Ganzen  genommen  die  thematische  Arbeit 
«oe  ununterbrochene,  mithin  viel  strengere  als  in  den  modernen  For- 
men ist.  Und  diese  Setzweise  ist  es,  welche  derFoge  eine  so  strenge 
Einheit  verleiht. 

Plnss  In  der  P^lyphente. 

§  52.  Wir  hril>en  l)ei  der  isolirten  Betrachtung  der  Stimmen 
(Beispiel  24,  22,  23,  24  imci  Beispiel  25,  26,  27,  28)  die  geringpre 
melodische  Bedeutung  derjenigen  erkannt,  weiche  die  Gegenharmo- 
oie  bilden.  Noch  weniger  entsprechen  dieselben  dem  Wesen  flies- 
send er  Melodien.  Sie  erscheinen  mehr  oder  weniger  eckig ,  hin- 
kend ,  gleichsam  von  einer  willktthrlichen  Lenne  bald  fortgestossen, 
bald  angehalteo. 
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Gans  anders  dagegen  wirken  sie  in  ihrem  Zusammenklänge,  als 

Gesainintbilder  in  Beispiel  3  I  und  32.  Als  solche  wandeln  sie  iui 
^vollkommensten  Flusse  dahin. 

Was  bewirkt  diese  wohlthuende  Umwandlung? 
Man  wende  den  Blick  noch  einmal  auf  die  vier  einzelnen  Slim— 
.men  (Beispiel  21,  22,  23,  24)  und  vergleiche  alsdann  damit  die  fol- 
gende Darstellung  derselben. 
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Jede  Zahl  über  den  Noten  bezeichnet  den  Anschlag  eines  Ach- 
tels. Es  ergiebt  sich  daraus,  dass  durch  alle  vier  Takte  eine  No— 
tengellung  (hier  Achtel)  hinfliesst,  die  aber  an  die  verschiede- 
nen Stimmen  in  grösseren  und  kleineren  Partieen  abwechselnd 
vertbeill  ist. 

Dieselbe  durchgehende  Achielbewcgung  an  die  verschiedeneD 
Stimmen  vertheilt,  erblicken  wir  in  dem  Gesammtbild  Beispiel  32. 
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loh  habe  hier  die  fortJaufeiide  Achtel figur  darg^telil,  wie  8i« 
abwechselnd  an  die  vier  Stimmen  vertheilt  Ist. 
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SielMH  sich  noch  einfacher  auf  eine  Noienliai«  briDg0D  in 

UHfimdBr  Weise  y  nSmUch: 

Beispiel  4S  auf  ein«r  Linie  dargestellt. 


EbeDso  Beispiel  43. 


• — • 


netnifli. 

§  53.   Was  wir  in  dem  polyphonen  Gewebe  der  beiden  vor- 

jkiienden  Satze  aus  der  Bacirschen  />'iiiull  l  uge  (Jiudi'ckl  liaben, 
eine,  alle  vier  Takte  hiodurch  festgebalieoe  gleiche  NoleDgailuog, 
hier  Achlei ,  da^  vvolleo  wir 

das  Metrum 

aenoen. 

Wir  sigen  nun,  suDächst  ID  Bezug  auf  die  vorsteheodea  iwei 
kleinen  Tonbilder : 

Der  Fiuss  derselben  wird  durch  das  Metrum,  d.h. 
hier,  durch  den  durchgängig  gleichen  Achielrhylh- 
mns  bewirkt. 

Das  Metnun  Is  der  ganien 

§  54.  Dieselbe  Waiiiuehiuung  machen  wir  bei  der  Betrachtung 
ganzer  Fugen. 

In  jeder,  deren  polyphones  Stimroengewebe  das  angenehme 
Gefühl  des  Flusses  empfinden  iässt,  ist  als  Uauptursacbe  das  Me-> 
tram  nachzuweisen. 

Doch  stellt  sich  dasselbe  in  verschiedenen  Modifikationen  dar, 
von  welchen  ich  vorläufig  die  einfachsten  angeben  will.  Ich  wtthie 
die  Beispiele  dazu  vorzugsweise  aus  Baob'a*  »wobltemperirtem 
Klavier  t,  weil  dieses  Werk  am  bekanntesten  und  luglingiichsten  ist. 

Streagee  Hetnm* 

§  55.  Ein  und  dasselbe  Metrum  fliesst  von  Anfang 
bis  Ende  ununterbrochen  durch  die  ganze  Fuge  hin. 

Ein  Beispiel  der  Art  liefert  die  dreistimmige  Cf^moU  Fugep  Nr.  4 
"/i,  Takt ,  im  sweiten  Theile  des  wofaltemperirten  Klaviers. 

Das  Metrum  des  Thema  wie  der  ganzen  Fuge  ist  ans  einem  ein- 
ii|en  MoUvgliede  heraus-  und  fertgesponnen : 
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16 


denn  wie  hier  der  Anfang  isl  die  ganse  Page  in  Shnüelier  Weise 
oiohl  allein  durch  die  Nachabfnungen,  sondern  auch  durch  die  Zwi- 
schenspiele bis  an's  Ende  geführt. 

Man  siehl  sogleich,  dass  das  Hauptmomenl  desselben  in  dem 
Rh  y  t  h  rn  u  s  liegt.  Durch  alle  Takte,  ohne  Ausnahme,  lauft  dieselbe 
SechzehoiheilbewegUDg : 


I  ££f     £tf  £sy 


Etwas  m.Tnnichfaltiger  ist  d.is  tonische  Element  behandelt.  Es 
kommeD  im  Thema  schoo  dreierlei  verschieden  gebogene  Alolivglie- 
der  vor,  — 


48. 


die  dann  natürlich  in  den  Nachahmungen  immer  dieselben  bleibeOy 
immer  dieselbe  melodische  Gestalt  behalten,  in  den  Zwischanapie" 
len  aber  hier  und  da  sich  freier  bewegen ,  wie  s.  B.  in  der  iweiten 
Hälfte  des  siebenten  Taktes,  und  in  manchen  spateren  Steilen  noch, 
die  der  Schiller  leicht  selbst  herausfinden  wird. 

§  56.  Als  Unterbrechungen  dieses  Metrums  konnten  auf  den 
ersten  Anblick  die  Stellen  unter  den  Buchstaben  a.  bis  /*.  erscheinen, 
insofern  die  Bindung  denAnschlag  des  erstenSechzehntheils  verhindert, 
was  fttr  das  Ohr  die  Wirkung  einer  Pause  hervorbringt,  wie  unter  o. 

X.  B.    ^  ^  I*  T    und  so  fort  bei  den  folgenden  Bindungen.  Aliein 

m  allen  diesen  Fallen  erfolgt  der  .Anschlag  in  einer  andern  Stimme, 
und  das  Obr  empfindet  daher  die  Stelle  unter  o.  nieht  wie  sie  oben 
in  Noten  stahl»  sondern  wie  hier: 
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a. 


die  Stelle  unter  6.  wie  hier: 


dte  SteUen  unter  d.  und  e.  wie  hier: 

und  ebenso  die  anderen  Fälle  unter  c.  und  /*. ,  und  wird  Bonach  der 
gleiobe  Bbythmoa  ohne  Unteriirechang  fortempfunden. 

S  07*  Da  ein  und  daaselbe  Metrum ,  die  durchaus  fealgai 
haltene  rhythmisch  gleiche  Figur  nimlieh,  ^  auf  die  verschiedeih» 
Sien  Weisen  abwechselnd  an  die  Stimmen  vertheili  werden  kann, 
und  in  dieser  verschiedenen  Vertheilung  ein  Haupiroittel  der  Han-** 
nichfaltigkeit  liegt »  so  ist  dem  Schttler  die  Verfolgung  des  roelrlaehen 
Fadens  durch  die  ganze  Fuge  bin  dringend  zu  empfehlen. 

Der  an  vorstehendem  Beispiele  gewonnene  Begriff  des  Metrums, 
welcher  hier  in  der  strengsten  Weise  ausgeprägt  ist,  wird  ihm  nicht 
allein  die  freieren  Behandlungen  desselben,  auf  welche  wir  bald  treffen, 
leicht  erkennbar  und  begreiflich  machen,  sondern  auch  seinA  nach- 
herigen eigenen  praktischen  Uebungen  in  der  Fuge  gleich  eine  Sicher- 
heit des  Bildens  verschafiea^  die  er  auf  keinem  andern  Wege  so 
schnell  erreichen  kann. 

§  58.  Habe  ich,  der  deutlicheren  Erkenntniss  wegen,  in  vor- 
stehendem Beispiele  wie  in  einigen  früher  aufgezeigten  Fällen  (Bei- 
spiel 48,  43,  44, 45) den  metrischen  Faden  nur  einstimmig  dargestellt| 
so  ist  die  Brscheinung  seinerThelle,  wie  jede  Fuge  seigt,  kelnesweges 
jedesmal  nur  an  eine  Stimme  gebunden.  Die  Theile  desselben  tref- 
fen vielmehr  sehr  oft  mit  grösseren  und  kleineren  .Längen  Verhältnis- 
sen in  mehreren  Stimmen  zusammen.' 


Folgende  Stelle  aus  der  Ci^moU  Fuge  — 


52. 
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bringt  in  der  Oberstimme  kleinere  TheiJe  des  Metrums  xu  dem  fori- 
laufenden  in  der  Unterstimme.  > 

Auf  ähnliche  Weise  erscheint  die  meirische  Figur  im  folgeodss 
lei^ele  — 


_^  III  -J  a. 

N 

1 

^W-tB*  ££f -EST 

ooter  ri.  ^gleichzeitig  in  der  zweiten  und  dritten,  unter  6.  in  der 
ersten  und  drillen  Stimme. 

§  59.  Um  das  Gefühl  des  Flusses  in  der  Fuge  su  unterhai- 
teo,  würde  die  Fortführung  des  Metrums  in  einer  Stimme,  genUgen. 
Das  gäbe  aber  dem  Ganzen  ein  su  mechanisches  Ansehen.  Durch 
Abwechslung  in  der  Erscheinung,  bald  in  einer  Stimme  allein,  bald 
in  sweien  und  dreien  gleichzeitig,  aber  doch  auch  wieder  in  ver- 
flchiedeneo  TbeilgrOssen  gebracht,  wird  nicht  allein  grossere  Man- 
nidifalUgkeit  im  melodischen  Stimmweaen  und  io  der  polyphonen  Sets- 
weise bewiritt,  sondern  es  ist  dadurch  auch  der  thematischen  Arbeil 
eine  weitere  und  freiere  Umwandlungsf^higkeit  mttglioh  gemadit. 

§  60.  Wenn  der  Lernende  das  Melruni  dieser  Fuge  in  den  an- 
gegebenen Beziehungen  bis  an's  Ende  durchgesehen  hat,  so  richte 
er  seinen  Blick  wieder  auf  die  davon  abweichenden  Rhvlhmen  in 
den  verschiedenen  Stimmen,  und  er  wird  auch  hier  die  früher  in 
Betreff  der  melodischen  Selbstständigkeit  und  der  thematischen 
Arbeit  gemachten  Bemerkungen,  dass  die  erstere  nämlich  nicht 
Oberali  gleich  bedeutend,  die  letztere  nicht  durchaus  festgehalten 
in,  dass  ▼ielmehr  hier  und  da,  ttiter  oder  seltener  blosse  Neben- 
nd  barmonisefae  FUllmotive  mit  unterlauCan,  bestätigt  finden. 

§  64 .   Ferner  sieht  er  hier  wieder  ein  Beispiel  Tom  Eintritt  des 

Zwischenspiels  schon  nach  der  ersten  iNachahmung,  und  sodann  ein 
sehr  langes,  von  der  zweiten  fliilfle  des  sechsten  Taktes  bis  zum 
fünfzehnten  Takte  dauerndes  nach  der  zweiten  Nachahmung. 

§  62.  Endlich  wird  der  Schüler  gut  thun  ,  auch  von  dieser 
Fuge,  wie  Uberhaupt  von  allen  folgenden,  die  noch  besprochen 
werden,  die  Stimm-  und  Tonordnung  schematisch  nach  den  im 
Anfang  dieser  Lehre  gegebenen  Modellen  aussuziehen. 

§  d3.  Eine  andere  nach  dieser  ersten  Formel  gebildete  Fugs 
iit  die  fonfrehnte  im  iweiten  Theile  des  wohltemperirten  KJavien. 
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Nach  den  vorangegangenen  Bemerkungen  wird  der  Schüler  das 
Metrum  dieser  Fuge  leicht  jeden  Takt  hindurch  verfolgen  können. 
Nur  nach  dem  Schlüsse  hin  tritt  ein  noch  nicht  zur  Sprache  gekom- 
mener Fall  zweimal  ein.  Unter  den  Klammern  a.  und  b.  nilmlich 
des  folgenden  Beispiels  — 

a,  ——  I 

*  .  


55. 


m 
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 1  ^ 

wird  das  Metrum  durch  freiere  und  lebhaftere  Figuren  unterbrochen 
und  verdrängt. 

Das  Metrum,  sage  ich,  aber,  wie  man  bei  der  Ausführung 
empfinden  wird,  nicht  der  Fluss. 

Würde  letzterer  durch  den  Eintritt  neuer  Rhythmen  absolut  ge- 
stört, so  gäbe  es  kein  einziges  flicssendes  TonstUck  in  der  ganzen 
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modarneo  Masik »  da  ja  darin  die  veraeliiedeiislen  Pigoren  oft  genug 
Bill  doander  abweefaseln.  Aoeh  wefden  wir  sp.iter  Fugen  mit  vor- 
schiedeoen  rhythmischen  Figuren,  mit  freierem  Metrum  kennen 
lernen.  Einstweilen  sei  hier  nur  hemerkt,  dass  der  Begriff  Metrum 
io  dem  Sinne  einer  uleichen,  entweder  durchaus  festgehaltenen  oder 
doch  vorlierrsrheinion  rhythmischen  Figur  eine  wesentlirho  Eigen- 
schaft der  Fugenpolyphonie  ist  und  bleibt ,  und  einen  liauptunter- 
sdiieil  mit  zwischen  dieser  unddenmoderoeDMusikformeo  auamachl. 
—  Weiter  unten  mehr  hierüber. 

§  64.  Das  dritte  fieispiel  eines  wenn  nicht  durchaus,  doeb 
nahezu  durch  das  gante  TonstUck  festgehalleoeo  Metrama  lieferl 
die  elfte  Fuge  iin*sweiteD  Tbeile  des  wobltemperiiien  Klaviers. 


Attetrm>, 

Tb.  1  2  a  4 


10  11  13  13 


MH  den  beiden  vorigen  Fugen  verglteben ,  liegt  der  Unteracbied 
des  Metrums  hier  nur  in  den  ersten  sieben  Takten.  Das  Modell  su 

dem  Metrum  tritt  zwar  gleich  mit  dem  Anfange  des  Thema  auf,  aber 
nur  als  Motivizlied;  erst  im  dritten  Takle  bildet  es  sich  zum  lui  tlau- 
fenden  Voiiv  .ms.  Jm  fünften  Takte  und  in  der  ersten  Hülfte  des 
sechsten  er.s<  hLini  mit  (irin  Gegensätze  noch  eine  kleine  Hemmungi 
darch  das  Ausbleiben  des  zweiten  Secbzebnlheilanschiags. 


Ton  da  an  aber  ittuft  der  Secbzelfnthetl-RbytbmttS 

mm»    *  *  ' 

uniiDterbrocbeo  durch  die  verschiedenen  Stiibmen  fort  bis  —  elf 
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Takte  vor  dem  Schluu«  Hier  Ireteo,  ebeoio  wie  in  der  fuo&eluilen 

Fuge,  einige  freiere  Figuren  ein» 


e. 


r. 


Dass  dadurch  der  Ffuss  nicht  leidet,  fühlt  man.  Die  Ursachen 
li^en  nahe.  Die  Zweiunddreissigstel  unter  a.,  b,  und  e.  sind  doch 
nur  Variationen  des  Secbzebniheil- Metrums 


a. 


6. 


und  werden  um  so  mehr  als  solche  empfunden ,  da  diese  Sechzehn- 
tbeile so  ian^e  in  gleichniässij^er  Beweguni»  vorausgegangen  sind 
und  sich  dadurch  in  dem  Gefühl  sehr  bestimmt  festgesetzt  haben. 

Dazu  kommt  noch,  dass  die  Wurzel  dieses  Metrums,  die  Mo- 
tivglieder am  Anfange  des  Thema,  in  der  Bassstimme  gleichriiilssic 
fortläuft.  Und  so  ist  der  Fluss  auch  in  diesen  Takten  auf  doppeile 
Weise  gesichert. 


Dae  Heinifli  wird  aoe  TkeileB  des  TJieüa  geep^iuMa. 

§  65.  Unter  der  vorangegangenen  Rubrik  haben  wir  einige 
Beispiele  von  der  strengsten  Durchfuhrung  eines  Metrums,  welciie 
möglich  ist,  zur  Anacbauttiig  gebracht.  Es  begann  mit  dem  Thema 
gleich y  weil  dieses  nur  eine  und  dieselbe  rhythmische  Figur  enthielt. 

Nun  giebt  es  aber  viele  Tliematai  die  mehrere  rhythmisch 
verschiedene  Motive  enthalten. 

Aus  diesen  wird  oft  der  Stoff  su  dem  Metrum  ge- 
Aommen.J 
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§  66.  Wir  wählen  als  Ausgangspunkt  der  mehrfachen  iiielri- 
S€beD  Behandlungsweisen,  die  ausTheilen  des  Thema  enUlehen  kön- 
nen,  wieder  die  reliiliv  slrenpsle. 

Ein  vortreffliches  Beispiel  dazu  liefert  Contrapunctus  Ii  in 
Bach's  »Kunst  der  Fugeu.  Wir  dürfen  uns  durch  die  LHnge  diesem 
TonsiUckes  nicht  abhaken  lassen  ,  es  in  vollsUlndiger  Gestalt  vom* 
legen,  denn  die  Beiracbiung  und  Erklärung  desselben  Ist  gant  vor^ 
sQUllcli  geeignet,  einen  sicheren  Grund  der  £rkennlniss  Ibr  alld 
frelereii  Eradieinongen  des  Metmins  in  legan,  von  welohen  wir 
^ler  noch  Notis  sa  nebnen  haben. 
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ErlAaterangen, 

§  67.  Das  Thema  zu  dieser  Fuge  ist  dasselbe  wie  zu  Goolra- 
puDctus  I. 

Es  hat  drei  verscIiicdcDc  Motive  (s.  §.  49). 

Aus  diesen  ist  das  zweite  Motivf^lied  des  vierten  Takles 
zur  AusspiDDUQg  des  melriscben  FadeDs  durch  das  ganze  Tod  — 
stück  ergriffen  worden. 

Dies  wird  der  Schüler  leicht  erkennen ,  wenn  er  die  Klammem 
Uber  allen  Stimmen  verfolgt,  und  sich  die  darunter  erscheinenden 
Figuren  als.  in  einer  Stimme  fortfliessend  vorstellt.  Vom  fünften 
Takte  an  bis  mm  letsten  kommt  keiner  wieder  vor,  wo  nicht  in 
dieser  oder  jener  Stimme,  zuweilen  in  mehreren  zugleich,  das 
iweite  Motivglied  des  vierten  Taktes  in  verschiedenen  kleineren  und 
grosseren  Längenverhaltnissen  wieder  auftritt. 

§  68.  Nach  der  ersten  in  §  54  formulirlen  Behandlungsweise 
des  Metrums  ist  die  in  vorstehender  Fuge  sich  darstellende  die 
nächst  strenge.  Dort  beginnt  das  Melrurn  gleich  mit  dem  ersten 
Takte  des  Thema  ,  weil  dieses  nur  eine  und  dieselbe  rhythmische 
Figur  enthiilt ;  hier  tritt  es  erst  mit  dem  zweiten  Molivgiiede  des 
vierten  Taktes  auf,  indem  die  vorhergehenden  Takte  (der  erste  und 
dritte]  andere  rhythmische  Motive  enthalten. 

Kin  Theil  des  Thema,  der  kleinste,  ein  Motivglied  nur,  giebt 
den  StoiT  zu  dem  ganzen  metrischen  Faden  her ;  aber  dieser  kleinste 
Theil  ist  in  diesem  Thema  der  lebhafteste.  Man  siebt  leicht  ein, 
welche  Vortheile  dadurch  für  das  TonstUck  entstehen. 

Es  gewinnt  sunttchst  in  seinem  gansen  Gange  ein  lebhaftes 
Wesen.  Wttre  das  Motiv  des  ersten,  oder  das  tles  s weilen  Taktes 
zum  Metrum  gewühlt  worden ,  so  bütte  die  Fuge  einen  gani  andern,  - 
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ziemlich  trüge  hinschleichenden  Charakter  erhalten.  Dadurch  wilre 
aberzweilMS  dem  polyphonen  Gewebe  auch  der  Vortheil  der  kon- 
trastiren d  en  Gegenharmon ie  verloreo  gegangen.  Man  eni- 
pßodet  in  Folge  des  hier  waltenden  Meinims  mit  WoblbeliageD  das 
tebhafla  Weben  und  Treiben  der  Stimmen  geg^nOber  dem  gemease- 
DäD  Gange  der  Nacbabmungen  des  Tbema. 

Im  Gänsen  isi  das  Meirom  aacb  in  dieser  Fuge  durob  allen 
Wedisd  in  den  verscbiedenen  Stimmen  leicbi  su  verfolgen  und  so 
tfkmen.  Vielleicbl  im  70sten  Takte  nur  siebi  es  sieb  der  nocb 
QB^Obie  Blick  entscbwinden.  Es  isi  aber  aucb  bier  vollsUlndig  vor- 
kaaden  and  nur  toniscb  und  rhythmiscb  ein  wenig  versteckter  ge- 
stalte^ Es  liegt  nämlich  bier  in  der  Diskant-  und  Altstimme,  und 
tritt  deutlich  hervor,  wenn  man  die  wechselnden  Anschlüge  beider 
Stimmen  in  eine  Figur  zusaumienslellt ,  wie  hier  folgt: 


oder 


-2  -^4^ 


3: 


■7-  if  r     r  ;  ^ 

§  69.  Eine  etwas  abweichende  Gestalt  vom  Thema  hat  die 
iwölfte  Nachaiimang  im  Tenor  (Takt  69,  70,  71 )  erhalten.  Sie 
ist  toniscb  mebreren  vorangegangenen  gleicb,  aber  rbytbmiscb  durcb 
Sjnkopinuig  derselben  vertindert. 

Aacb  der  Anfang  der  vierlen  Nacbabmung  (Takt  83)  bat  im 
ersten  Motivgliede  eine  Modifikation  erlitten,  — 

0.  b. 


■=  ^  O  i 

1 

m 

indem  die  balbe  Taktnole  bei  a.  in  die  Figur  bei  6.  verwandelt  wor- 
den ist. 

S  70.  An  letaierem  Falle  ist  recbt  deutlicb  und  überzeugend 
die  Wichtigkeit  und  Wirkung  des  Metrums  in  Bezug  auf  den  Plusa 

der  Poiyphonie  zu  ersehen. 

Wäre  dieser  Takt  mit  der  hall)en  Taktnole  wie  hier  — 


63. 


1«  — 
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geschrieben  worden,  so  halle  eineUnlcrbrechimo;  des  Meininis  statt- 
gefunden, und  das  Gefühl  würde  den  pluUlichcn  Stilisiaiid  der  lange 
gewohnten  })utikhrlo[i  AchlellK'w  ('n;unj;  als  c\nc  Slnunnq  des  Flusses 
Übel  empfunden  haben.  Um  daher  das  Metrum  in  ungestörlein 
Gange  xa  erhalten,  hat  Bach  die  obige  Verwandlang  bei  b,  vor-* 
genommen. 

§  7f  •  Eine  unbedingte  Nothwendigkeit  sur  Variirang  dieser 
Note  lag  allerdings  nicht  vor,  denn  die  Fortführang  des  Metrums 
htttte  ja  eine  andere  Stimme  flbemehmen  können.  Allein  Bach 
hatte  hier  noch  etwas  Anderes  im  Sinne  :  die  Nachahmung  des  Alt- 
molivgliedes  im  Tenor  und  Bass.  Indem  er  jenes  aus  der  vollen 
Harmonie  einstimmig  hervorspringen  lässt,  die  Tenornachahmuniz  den 
Salz  dann  erst  zweislinnniLi ,  die  Bassnachahmunc^  ihn  hierauf  drei- 
slimniig  macht,  kommt  die  Folge  dieser  kleinen  Nachahinun^en  aufs 
Deutlichste  zu  Gehör,  was,  wie  man  empliadea  wird|  eine  besonders 
angenehme  WirlLung  macht. 

§  72.  Solche  Erscheinungen  nun  (wie  in  Beispiel  68  6.)  pflegt 
die  ttitere  Theorie  als'Ausna hm en  su  kennzeichnen,  weil  sie  in 
den  bis  jetzt  vorhandenen  Fugen  selten  vorkommen  und  den 
strengen  Hegeln  der  Bücher  nicht  sklavisch  nachkommen.  Da  sie 
aber  den  guten  Geschmack  nicht  beleidigen,  vielmehr  oft  eine  be- 
sonders j^uic  Wirkung  hervorbringen,  überdies  die  Mannichfaltii^keit 
der  Einzelheiten  vermehren  helfen ,  so  ist  nicht  abzusehen,  warum 
man  ihnen  einen  besonderen  Namen  beilegen  sollte,  der  gleichsatn 
eine  Unlegitirnitüt  ihrer  Ersclieinung  auszusprechen  scheint.  Doch 
das  nur  beiläufig.  Wir  werden  Uber  solche  Punkte  bei  anderen  Ge- 
legenheiten noch  öfter  und  aosltthrlicher  su  verhandeln  haben. 

S  79.  Indem  das  Metrum  abwechselnd  an  die  verschiedenen 

Stimmen  vertheilt  wird ,  kann  es  nicht  fehlen,  dass  dadurch  in  dem 
ganzen  polyphonen  Gewebe  eine  Menge  kleinerer  und  grösserer 
Nebennachahmungen  bald  iu  gleicher,  bald  in  entgegengesetzter 
Bewegung  entstehen.  Vorzüglich  reich  daran  ist  unser  Contrapunc- 
lus  II.  Vom  neunten  Takte  an  erscheinen  sie  fast  in  jedem  Takte. 
Eines  l)esonderen  Hinweises  auf  dieselben  und  ihre  verschiedenen 
Arten  bedarf  es  für  den  Studirenden  auf  seinem  jetzigen  Stand- 
punkte nicht  mehr.  Nur  auf  ein  vorzügliches  Beispiel  will  ich  be- 
sonders aufmerksam  machen.  Es  liegt  in  dem  dritten  Zwischen- 
spiel (Takt  35,  36,  37).  Das  X  iOezeicboet  die  wechseisweisen  Ein- 
tritte der  kleinen  Nachahmungen  im  Diskant,  Tenor,  Alt  und  Bass. 
Aehnliche  kommen  weiterhin  vor,  x.  B.  im  vierten  Zwischenspiei 
und  a.  m.,  welche  der  Schüler  selbst  aufsuchen  diag. 

§  74.  Bei  der  Vergfeichung  der  einzelnen  Stimmm  dieser 
Fuge  in  Hinsicht  auf  die  Vertheilung  des  Metrums  wird  man  nun  von 
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%mm  bestätigt  findeo»  wm  ofatn  an  dar  enleo  Fuge  schon  bemerkt 
wirdeo :  dass 

1)  der  Fluss  des  Ganzen  vor  allem  in  dem  darobgefübrten  II*- 
tnim ,  d.  b.  bis  h  i  e  e r  noeh :  in  nor  ai  o e r  iMteehalteoea 
Figar  liegt;  dass 

2)  diese  festgehaltene  Figur  keioeswegas  stets  nur  in  einer 
Sthnme  erscheint,  sondern  nicht  selten  auch  in  mehreren  su- 
gleich  auftritt,  wie  s.  B. 

TAkllt.  Takt  41. 


md  80  fort  In  sehr  Tieten  folgenden  Takten. 

3)  Dass  die  Nebenmotive  aus  dem  Bestrehen  entstehen  ,  die 
H.jrnionie  zu  vervollständigen,  wobei  nuf  melodisch  he— 

'         deutende,  selbslsUindit^e  GestaKung  ueni2;er  Hncksicht  ge- 
nommen ist,  wie  in  vorslehendea  beideo  Takteo  an  düui 
I        Tenor  zu  sehen  ist.   Dass  endlich 

4)  diese  Xehenmotive  sollen  etwas  zum  Flusse  beilragen,  wovon 
man  sich  leicht  Überzeugen  kann ,  wenn  man  die  mclriscbtt 
Figur  aus  dem  polyphonen  Gewebe  entweder  nur  tbeilweiso 
w^jlsst,  wie  in  Takt  f2,  oder  ganz,  wie  in  Takt  43,  und  die 
Übriggebliebenen  Stimmen  allein  spielt,  —  die  obigen  beiden 
Takte  etwa  so : 

Taktes.  Takt  48. 

§  75.  Bs  mag  bei  dieser  Gelegenheit  vorl8u6g  ein  PrObchen 
der  Ehwieht  folgen ,  welche  einer  der  neuesten  und  renoromirr 
I  Ma  F^nlehrer  in  das  Wesen  der  Bach*schen  Fngenkunst  an  den 

Tag  gelegt  hat. 

Andre  schreibt  in  seinem  bekannten  Lehrhuche : 
,,Bach  selbst  bat  nun  zwar  diesen  Tonsalz  (die  erste  Fuge  in 
^&er  »Kunst  der  Fuge« )  nur  als  Contrapunctus  1  und  nicht  als  Fuge 


I 
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Uberschrieben,  allein  da  derselbe  den  Anfang  seines  als  «Kunst  der 
Fugea  betitelten  Werkes  bildet,  und  da  hier  säiumtliche  vier  Stim- 
men als  Führer  und  GeCäbrte  einer  Quintenfuge  eintreten,  so  unter- 
liegt es  wohl  auch  keinem  Zweifel,  dass  Bach  diesen  Tonsatz  als 
eine  Fuge  betrachtet  hat,  so  regellos  derselbe  auch  in  dieser 
Besiehang  aosgearbeitel  erscheinl.'' 

In  einem  Werke  also ,  in  welchem  unser  grosser  Heister  sich 
vorgenommen ,  die  ganze  Kunst  der  Fuge  an  praktischen  Beispielen 
zu  Mren,  soll,  nach  Andrö's  Wissenschaft^  gleich  das  erste  Stück 
ein  total  mislungenes,  falsches  sein.  Denn  das  ist  es,  wenn  es 
wirklich  ein  regelloses  ist,  und  wäre  es  uiu  ao  mehr,  alh  en  in 
einem  Lehr-  und  Musterwerke  auftritt ! 

Ich  werde  Uber  diese  vermeintliche  n Regellosigkeit«  an  einem 
geeigneteren  Orte  reden.    Hier  sei  nur  bemerkt: 

Mit  den  Uebersrhriften  Conlnipunctus  I,  Contrapunctus  II 
u.  s.  w.  hat  Bach  s.iL;on  und  zeigen  ^^ ollen,  dass  aus  einem 
und  demselben  Thema  viele*ihrem  Charakter  oach 
ganz  verschiedene  Fugen  gebildet  we rden  kö n n en,  je 
•  nach  der  Art  des  Kontra  punktes,  den  man  als  Metra m 
daraus  zieht  und  durchfuhrt. 

In  Contrapunctus  i  ist  das  Metrum  aus  der  gleichen  Achtelbe- 
wegung gewebt,  welche  das  Motivglied  des  Thema  bei  a.  und  das 
im  Gegensatze  bei  6. 

o.  6. 

r 


«6.  i^^^g^nPT^ 

enthält. 

Das  Metram  in  Gontrapanctds  II  ist  aus  demselben  Motivgliede 
des  Thema,  nur  in  punktirte  Achtel  verwandelt. 


gebildet  wrden. 

Aus  diesen  geringen  Veränderungen  sind  trotz  des  gleichen 
Thema  zwei  ganz  verschiedene  Kontrapunkte,  und  in  iolge  da- 
von zwei  ihrem  Charakter  nach  ganz  verschiedene  Fugen  ent- 
standen. Die  schönsten  und  regelmUssigsten  nach  Bach's 
Willen  und  Ueberzeugung,  —  verfehlte,  regellose,  wenn  Andr^*s 
Wissen  von  diesem  Zweige  der  Tonkunst  ein  hellerea  und  richtigeres 
als  das  des  grossen  Heisters  ist  I  — 

§  76.  In  dieselbe  Kategorie,  wie  die  eben  besprochene,  gehOrl 
die  Itonfle  Fuge  aus  dem  swellen  Theile  des  »wobltemperirten  Kla- 
viers«. 
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N.  I. 


Th. 

CS. 


Zw.  I. 


N.  II. 


-Ol 


Ans  den  eingeklammertea  Achteln  des  Thema  isl  das  Metrum 
Sebildei,  das  ununterbrochen  durch  die  ganie  Fuge  iiiesst.  Vor 
illeiD  ist  es  das  gebundene  Motivglied  bei  6.,  was  fast  durchgängig  in 
(fieser  oder  jener  Stimme,  oder  In  mehreren  zugleich  erscheint.  Sehr 
srileo  Irin  das  bei  a.  allein ,  ohne  jenes  ein ,  wie  hier 


io  der  ersten  Hälfte  des  Taktes. 

Die  vollständige  Vorlage  der  vorigen  Fuge  ( Gontrapunctus  II) 
«theht  uns  der  Noihwendigkeit ,  von  der  gegenwärtigen  Ittngere 
AnnOge  SU  geben.  Wir  dttrfen  den  Schnler  getrost  auf  die  Durch- 
Mhtdes  gansen  Tonsatses  in  dem  »wohltemperirten  Klavier  t  ver- 
weisen, er  wird 'nichts  Unerklärliches  in  Besiehung  auf  das  Metrum 
dario  finden. 

Das  Metmm  wird  aus  einem  Theile  des  Ciegensatzes 

gespouueu. 

§  77.  Niehl  immer  ist  das  Metrum  aus  dem  Thema  genommen , 
nmeilen  liefert  auch  der  Gegensats  den  Stoff  dasu. 

Einen  solchen  Fall  zeigt  uns  die  sechzehnte  Fuge  im  ersten 
Tbeile  des  Bwoblteniperirten  Klaviers«. 


r 
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Andante.  Tb. 


70.  <i 


I     I  H — 


N.  I. 


Zw.  I. 


N.  II. 


=  — 


Die  Sechzebnlheile  des  Gegensätze«  unter  der  Klammer  des 
(weiten  Taktei  bilden  den  metrischen  Hsuplfaden  dieser  Fi^. 

S  78.  Unlerbrecbungen  der  SechxehntbetlBgnr  kommen  vor  im 
dritten  Takle;  sodann  im  sehnten,  — 


10 


1 


ferner  im  achtundzwanzigsten,  — 


78. 


mm 
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Qod  endlich  knn  vor  dem  ScUoss  im  dreiuoddreissigiiteii  Takle. 


73. 


zi3t  az 


4:       1  J. 


7  ± 


4- 


Durch  alle  anderen  Takte  fliessen  die  Sechzelinlhei'le  ununter- 
brochen fort.  Wir  wisseo  aus  den  früheren  Bemerkungen  Uber 
solche  Fälle,  dass  und  warufn  sie  dem  Fluss  im  Ganzen  nicht  soha- 
dea.  Nehmen  doch  die  kleinen  Abweichungen,  besUgiich  Aufhal- 
UingNi  des  Mebmros  in  vorstehendem  TonstOck  iLaum  mehr  als  den 
Baum  eines  Vierieis ,  nirgends  auch  nur  einen  ganien  Taki  ein. 

S  79.  Auch  hier  bildet  das  SeduMbnlheil- Metrum  einen  wohl* 
thoenden  lebhafteren  Konirast  sa  dem  langsamer  dahinwandelndeD 
Theoia.  . 

Alle  sonstigen  Bemerkungen  Ober  die  Bildungsweisen  des  poly- 
phonen Gewebes,  über  das  ZusammentreflTen  metrischer  Theile  in 

mehreren  Stimmen,  Uber  die  verschiedenen  iJIngen Verhältnisse 
u.  s.  w.  wird  der  Schiller  auch  hier  wieder  bestätigt  Qnden. 

Des  Metram  ens  dem  Zwischenspiel  gespoBnen. 

}  80.  Auch  diese  Art  kommt  in  der  Fugenliterator  vor,  obwohl 
irlleo. 

Ein  Beispiel  liefert  die  tweitcFuge  im  xweiten  Theile  des  » wohl- 
ifüiperirten  Klaviers a. 


Moderato,  quasi  Andante, 
1 

Th. 


N.  I. 
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Die  Sechsehaiheilfigur  des  Basses  im  fÜDflen  Takte  iMuft  von 
da  an  fast  ununterbrochen ,  in  den  verschiedenen  Stimmen  abwech- 
selod ,  durch  die  ganie  Fuge  bin.  Das  Metrum  tritt  also  erst  im 
sweiten  Zwischenspiel  auf. 

^  81.  Was  wir  in  BelroH  der  manniclif.illigen  Verlheilungs- 
weiseo  der  metrischen  Figur  ia  grösseren  und  kleineren  Theiien  an 
die  verschiedenen  Stimmen  in  den  früheren  Fugeo  bemerkt  hahon, 
seigt  sich  auch  an  der  gegenwärtigen,  zuweilen  in  noch  auffallende- 
rem Grade.  Vergleichen  wir  i.  B.  folgende  Stelle  — 

8  9 

N.  IV. 


mit  den  obigen  Takten  5,  6,  7,  so  fällt  uns  ein  grosser  Unterschied 
der  Figuren  sogleich  in  die  Augen.  Die  Sechzehntbeiißgur,  welche 
oben  jedesmal  einen  ganzen  Takt  einnimmt,  Takt  5  im  Bass,  Takt  6 
im  Diskant,  Takt  7  im  Alt,  scheint  in  vorstehendem. Bilde,  wenn 
man  jede  Stimme  einzeln  betrachtet,  beinahe  verschwunden  su  sein. 
Verfolgen  wir  aber  alle  Anschlüge  der  verschiedenen  Stimmen  genau, 
so  sehen  wir,  dass  die  Seefazehntheilfigur  nur  in  ihre  kleinsten 
Theile  aufgelöst  und  vertheilt  worden  ist ,  in  der  That  aber  für  das 
Ohr  ununterbrochen  fortlttufi ,  wie  Beispiel  76  zeigt ,  wo  das  Ver- 
tbeilte  wieder  in  eine  Stimme  ooncentrirt  erscheint. 


Man  sieht  an  diesem  Beispiele,  welches  mannichfaUige  Figuren-* 
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tfüA  ans  demselb«!  Metrum  dareh  die  venoliiedeDe  VerUieilttng 
dttseRmi  entwickelt  werden  kann. 

§  82.  Es  wurde  oben  (§  69  —  Beispiel  6?)  auf  einen  IhII 
lufmerisam  gemacht,  wo  die  Nachahmung  sich  rhy  it)  tu  ische 
VeiünderuDgen  des  Thema  erlaubte.  Im  achten  Takle  der  vorsie- 
beniieo  Fuge  ist  ein  weiteres  Beispiel  der  Art  lu  sehen;  der  Aolang 
igt  vMÜri: 

totlatt; 

^  >  r-^  / ..  .  m  ^ 


77.  fefe 


§  83.  Eine  auffallendere  Unterbrechung  des  lebli.dieren  Me- 
iiums  und  :)ehi  inliire  Störung  des  Flusses  durch  das  Zurückfallen  in 
bngsameren  Hbytbfuus  intt  im  Uten  Takte  hervor. 


Der  nächste  Grund  dieser  Erscheinunu  ist  leicht  zu  entdecken. 
Erliegt  in  der  unteren  Stimme,  welche  die  obere  gleichzeili|z  in  cler 
Vprgrösserung  nachahmt.  Daoiit  ist  freilich  die  Nolhwendigkeit  der 
loterbrechimg  nicht  dargethan,  denn  das  Sechsehniheiloietrum 
hätte  in  einer  dritten  Stimme  fortgeführt  werden  können.  Allein  es 
giebt  noch  einen  wicbitgeren  Grund  lu  dieser  Gesteltungsweise.  Das 
Erkennen  der  vei^grOMertenNacbabmung,  wenn  dIeaegleicbieiUg  mit 
der  in  der  verkleinerten  Nolengeltung  anftritl,  bleibt  aueb  für  den  ge^ 
Bblen  Bdrer  eine  problematiscbe  Aufgabe.  DerKemponist  von  Brfab«- 
nmg  soebt  daber  solebe  kOnstllcbere  Kombinationengem  in  der  ein- 
^Mfaalen,  wenn  ieb  mich  des  Ausdrucks  bedienen  darf,  nacktesten 
Gestalt  Tonuslellen.  Das  ist  hier  gescbeben.  Die  Nachabmung  tritt 
Mr  iweisttmmig  auf.  Hierdurch  entsteht  ein  doppelter  Kontrast 
mit  dem ,  was  lüngere  Zeit  vorhercegangen ,  mit  der  schnelleren 
i^cwegun^  udmlich  und  der  Dreistini niiekeit.  Indem  beides  plötzlich 
«ihhricht  und  dagegen  der  langsamere  und  dUnnere  zweistimmige 
NUz  hervorspr  iiiLTt ,  wird  dem  Ohr  gleii  lisnm  bemerklich  gemacht, 
seine  Aufmerksaiuktit  besonders  anzuspannen,  wed  etwas  Beson- 
deres folgen  werde.  Selbst  in  dem  Falle  also,  dass  «liese  Unterbre- 
chung des  Metrums  zugleich  als  eine  momentane  wirkliche  Störung 
des  Flusses  empfunden  wttrde,  hätte  der  geringe  Nachtheil  einen 
grOBseren  Yortheil  erzeugt:  die  klare  Anschauung  und  Fassimrkeit 
der  aogawfibniicben  kontrapanktiscben  Kombination. 

BndUeb  wird  aher  aueb  kein  Htfrer  an  dieser  Stelle  eine  wirk- 

Übt«  I.  L.  IIL  5 
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liobe  SlSrung  des  Plasses  em|iiliMlen.  Die  weilere  Erklttrong  Uber 
diesen  Punkt  erfolgt  spHler. 

§  84.  Ein  tthnlieher  F^ll  und  aus  denselben  Grunde  tritt  von 
der  sweken  Hälfte  des  SSsten  Taktes  an  und  weiter  ein,  wie  folgt. 


Zwei  Hetni  In  einer  and  derselben  Fnge. 

§  85.  Wenn  wir  bisher  an  dem  Metrum  bemerkleD ,  dass  es 
vom  Thema  die  relativ  lebhafteste  Figur  ergriff ,  und  dieselbe 
dann  ununterbrochen  durch  die  verschiedenen  Stimmen  föhrte,  so 
bemerkten  wir  doch  bereits  einige  Faile,  wo,  wenn  auch  nur  auf 
einen  kurzen  Moment  beschränkt,  eine  langsamere  Bewegung  eintrat. 

In  der  elften  Fuge  aus  dem  ersten  Theile  des  »wohltemperirten 
Klaviers«  — 

1  2  8  4  5 


80.  Allegretio.  N.  I. 


6  7  S 


 II  

-iij^d^»  ir  

thui  sich  etwasAehnliches  hervor,  aber  nicht  bloss  am  Anfanget  aodi 
nicht  bloss  nach  dem  £nde  su,  sondern  das  Metrum  ist  ans  swei 
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Motiven  des  Thema  gewebt,  aus  dem  lebhaftesten  nämlich  unter  6., 
und  aus  dem  etwas  weniger  bewegten  unter  a. ,  welche  durch  die 
ganze  Fuge  mit  einander  abwechseln. 

§  86.  Nach  den  bisher  uniersuchten  Metren  sollte  die  lebhaf- 
teste Figur  in  dem  obigen  Tbema  unter  6.  durch  alle  folgeoden  Takte 
des  loBslflckes  in  irgend  einer  Stimme  uouDterbrochen  erscheinen. 
Bies  ist,  wie  wir  gesehen  haben  ,  die  strengste  Art  eines  Metmms. 
Hier  aber  erscheint  im  siebenten  Takte  das  Motiv  a. ,  und  dieser  Fall 
Wiederboll  sich  im  Fortgang  der  Fuge  an  verschiedenen  Punkten. 

Allerdings  wird  die  l^baltere  Pigpr  Öfter  und  Ulnger  unmittel- 
bar nach  einander  fortgeftihrt,  und  tritt  die  andere  (unter  a. )  selte- 
ner und  oft  nur  einseln  s wischen  jene,  wie  die  Fortführung  des 
obigen  Anfangs  zeigt;  — 


-J— 

¥  — 

— ß — 
^1^— — 

denn  hier  fliesst  das  Motiv  b.  durch  den  8.,  9.,  \0.  und  H.  Takt 
fort,  das  andere  la.J  tritt  erst  im  il,  Takt  ein;  und  in  der  folgenden 
Fortsettung  — 

13  14  15  IS 
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encbeini  das  Motiv  b.  sieben  Takte  hinler  einander  (Takt  43  bis  i9), 
ehe  das  unter  a.  wieder  einmal  auftritt. 

Weiterhin  rücken  beide  Motive  ntther  an  einander. 
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Hier  wechseln  a.  und  b.  taktweise  mit  einander  ab. 

Aehniich  in  längerem  und  kürzerem  Wechsel  beider  Motive 
Qiesst  das  Metrum  durch  die  Fuge  weiter  bis  zu  Ende. 

§  87.  Ziemlich  io  derselben  Weise  ist  die  siebente  Fuge  aus 
dem  ersten  Theiie  des  »wohltemperirten  Klaviers«  gebildet. 

Das  Thema  — 

I  I  I 


T  r 


a. 


84. 


aap 

TT 

 =1 

1^ 

enthalt  zwei  rhythmisch  verschiedene  Theiie  (a.,  6.)  und  fuhrt  zu- 
gleich noch  eine  Vermannichfalligung  ein  durch  die  tonische  Verän- 
derung der  gleichen  Rhythmen  unter  a.,  c. 

Es  kommt  hierdurch  eine  grössere  melodische  Mannichfaltigkeit 
in  dieses  Metrum,  indem  die  tonischen  Veränderungen  desselben 
öfter  mit  einander  abwechseln ,  wie  s.  B.  in  folgender  Stelle. 


8ö- 


t 


1 


iHt   ^  

p «  .  «  -  f « 
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Eine  Unterbrechung  dieses  Sechzehntheilslroms  durch  ein 
Achtel  tritt  zuweilen ,  nur  kurz  vorübergehend  ein ,  wie  auf  dem 
siebenten  Achtel  des  folgenden  Taktes. 


86. 


33 


§  88.  Ungefähr  von  der  Mitte  der  Fuge  an  gewinnt  das  Sech- 
zehntheilmetrum  die  volle  ununterbrochene  Herrschaft,  bis  zwei 
Takte  vor  dem  Schlüsse  (Takt  34,  35);  da  tritt  eine  kurze  Unter- 
brechung durch  theilweis  blosse  Achtel  ein,  — 


34 


87. 


35 


ms 


1  I 


gleichsam  als  wSre  das  Metrum  von  seinem  Dauerlauf  erschöpft 
und  wolle  einmal  vollen  Athera  schöpfen.   Dann  aber  — 


88. 


II 


rafft  es  sieb  wieder  auf,  um  nun,  wie  es  scheint,  mit  seinen  letzten 
Rrctften  dem  Ruheziei  zuzueilen. 

Das  Hetram  aus  Thema  und  Gegensatz  gebildet. 

§  89.  Die  vierundzvvanzigste  Fuge  aus  dem  ersten  Theile  des 
•  wohlteniperirten  Klaviers a  liefert  zu  dieser  Art  ein  Beispiel. 

Larghetlo.  Tb. 


  ^  ^äü  
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Der  Achtel rhythmus  des  Thema  giebt  den  Stoff  zu  dem.  einen 
Metrum  her,  der  andere  Tbeil  desselben  tritt  zuerst  im  Gegen- 
satz unter  b.  oder  c.  hervor.   Beide  Metren  wechseln  mit  einander 

ah;  doch  erscheint  das  erste,  die  Ächlelbcvvegung,  allein  nur  drei- 
mal, in  folgenden  Weisen,  ^ 


oder 


oder 


also  nicht  einmal  den  Raum  eines  ganzen  Taktes  ftlllend ,  wXhrend 

der  Sechzehntheiirbythmus  Uberall  sonst  durch  die  ganze  lange  Fuge 
domin  Irl. 

So  viel  cinslvveilen  Uber  das  Metrum  in  der  einfachen  Fuge. 
Es  mögen  dem  Kenner  manche  der  vorsiehenden  Bemerkunp^on  etwas 
subtil  vorkommen.  Stellen,  welche  als  kleine  Hemmungen  des 
Flusses  bezeichnet  worden,  wie  u.  a.  in  Beispiel  56,  sind  wohl  auch 
anders  zu  erklären.  Dagegen  sieht  man  in  Beispiel  63 ,  dass  eine 
sehr  iLleine  Unterbrechung  des  Metrums  eine  wirkliche  Stauung  des 
Flusses  bewirkt.  Hier  war  mir  vor  allem  daran  gelegen,  des  Schü- 
lers Bück  und  Gefühl  für  diesen  wesentlichen,  aber  in  den  bisherigen 
Theorien  gtfnzlich  ttbeiigeng^en  Gegenstand  su  scharfen,  und  darum 
fasste  ich  den  Begriff  desselben  tu  allererst  so  streng  wie  möglich, 
und  wie  er  sich  doch  in  mancher  Fuge  in  der  That  ausgeprägt  vor- 
findet. Die  Sache  ist  damit  noch  lange  nicht  erschöpft.  Es  giebt 
viele  freiere  Behandlungsweisen  des  Metrums  in  der  Fuge.  Die  Er- 
örterung derselben  wird  spfiterhin  nicht  ausbleiben.  Die  bisherigen 
Erklärungen  sind  aber  mehr  als  hinreichend  für  die  ersten  Uebun- 
gen  ,  zu  denen  ich  den  SchUler  nun  fuhren  will. 
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Drittes  KapiteL 

Uebungcn  in  der  einfachen  Fuge. 


I  90.  Unsere  g^enwlirlige  Aulgabe  Ist,  ein  brauchbares  Tbeiiui 
ta  erfioden ;  hierauf  dasselbe  mit  einem ,  dann  mil  zwei  ^  endlich 
Dil  drei  gej^ensflUlicben  Stimmen  in  polyphoner,  d.  h.  melodisch 
nod  rhythmisch  selbststündiger  Weise  nnd  zugleich  in  metrischem 
Flosse  umspielen  zu  lernen. 

DcrStoff  dazu  besieht  theiiä  au^  ibemalischeD,  ibeiUauä.NcUen- 
moliven. 

Wir  nehmen  Hlr  den  Anf;mg  nur  einen  kleinen  Theil  der  Tujie 
vor,  nümlich  das  Thema  mit  seinen  drei  D<icli5leu  Naobahmungen, 
uod  wählen  dazu : 

das  strenge  Metrum, 
wota  uns  die  Ccinioll  Fuge  von  S.  Bach,  8.  40,  ein  Beispiel  liefert. 

Uetang  In  Erilndang  dce  Tkmuu 

^  91.  ich  nmche  hier  noch  keine  hohen  Ansprüche  an  Oriuina- 
lilal  und  AusdrtK  kskrnfi  des  Thema.  Beim  Anfifnger  handelt  es  sich 
hcureillich  noch  um  keitic  üstbelische,  sondern  nur  iini  eine 
lechnisch  gute  Fugenarbeit.  Wer  beide  Forderungen  zugleich 
Mk  den  Sohttier  stellt,  muthet  seinem  Geiste  eine  Ooppelthüligkeit 
zo,  deren  er  noch  nicht  fähig  ist.  Zur  Gewinnung  der  technischen 
Fertigkeit  in  der  PoIyj)honie  kann  auch  ein  geringeres  Thema  dienen. 
£s  ist  damit  nicht  gesagt,  dass  der  Lernende  gar  keine  BUcksicht 
darauf  xu  nehmen  brauche.  Die  Schüler  treten  ja  nicht  alle  mit  der- 
sdbeo  Befähigung  und  demselben  Bildungsgrad  an  diese  Lehre  heran. 
Nor  wenn  ein  ästhetisch  bedeutungsvoller  Gedanke  noch  nicht  kom- 
nen  wIH,  braucht  man  sich  mit  dem  Suchen  und  meist  noch  vergeb- 
licben  Ringen  danach  nicht  abzuquälen. 

§  92.  Um  den  Schüler  aul  tieni  jetzigen  Standpuiiklc  der  Lehre 
vor  niüglicheu  KoriÜiktcn  mit  den  bisher  f^nn^ihnreu  llej^eln  lUier  die 
Bildnni^  <fcr  ersten  Nachahmuni;  (  von  »ier  allen  Theorie  (iefiilu  Ic, 
CoDics ,  AnUNorl  izennnnl )  sieher  zu  stellen,  Ijeohaclitc  er  vor- 
Uufig  folgende  Yorsicbtsmassregeln  bei  der  Eriindung  seiner 
Iheiuala. 

1)  Das  Thema  soll  mit  dem  vollen  Takte  und  mit  der 
Tonika  anfangen. 

2)  Ks  soll  nur  leitereigen  modultren. 

3)  Der  Sebluss  soll  auf  die  Tonika  oder  Ters  der  Haupt- 
ionart  fallen. 
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4)  Es  soll  von  der  Tonika  als  nttcbsten  Inlarvallen- 
s  e  h  r  U  t  vertneiden : 

a)  den  SpruDg  ir)  die  Quinte  aufwärts; 


b)  den  Schritt  io  die  Unlersekunde  oder  Oberseptiine ,  ab 
Uarmooienole ; 


als  harmoniefremde  —  Wechsel  -  oder  Durcbgaogsooten  —  können 
sie  angewandt  werden ; 

c)  den  Schritt  in  die  Unlerqoarle. 


5)  Es  soll  den  Tonumfang  einer  Oktave  nicht  Oberscbretten. 
Biemacb  sind  folgende  erste  Intervalienschritte  snm  Anfang 
eines  Thema  branehhar« 


aufwärts : 


abwärts 


Der  mit  x  bezeichoctc  Scfiritl  von  der  Tonika  in  die  Lnterquinle  kann  das 
Gefühl  erweckea,  als  sei  c  nicht  Tonika  von  C,  sondern  Dominante  von  F,  und 
liege  demnach  das  Thema  lo  der  letzteren  Xonart.  Ein  Beispiel  der  Art  lie- 
fert das  B a ch '  sehe  Thema : 


6 

D 


S 

4 


I 

4 


D:  B 
5 


1 
I 


Man  wird  t)eiin  erstmaligen  Hören  eher  die  Ilarmonlsirung  bei  4)  als  die  bei  2} 
zu  vernehmen  glauben.  Der  Schiller  mag  daher  im  Anfang  seiner  Uebuogeo 
auch  diesen  Intervallenschritt  am  Anfang  seiner  Themata  vermeiden. 

VerMhIedene  TheaMblMang  Aber  denselben  Mbyttmios. 

§  93.  Wir  nehmen  lUr  die  nächsten  üebungen  im  Erfinden  des 
Thema  den  gleichen  Bbythmus  eines  Taktes  nur  an,  s.B.  von  Achteln. 

I  ÜLl/  CIL'  I 

Man  sieht  leicht,  dass  durch  verscbiVfirne  Tonik,  d.  h.  andere 
Intervalienschritte,  die  mannichfachsten  Themata  gebildet  werden 
können.  Z.  B. 
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U.  8.  W. 


§  91.  Die  ersten  Uebmigeii  aolkn  bfnsichllicfa  der  Stimmord- 

nung  des  Thema  und  der  drei  ersten  Nachahmungen  abwecbaelnd 
uäcli  den  beiden  fulgeodeo  Dispositioneu  eiugerichtel  werden. 

Enta  DUpMitiOB. 

Thema:  Alt,  Tonika: 

fiiachahmung  1 :    Diskant,  Dominante. 

Zwischenspiel. 

Nnclirihiming  II :     Bass,  Tonika; 
^iachahmung  III :  Tenor,  Dominanle. 

Schluss:  TonÜia. 

Xw«lto  DIsposIttoa. 

Thema :  Bass,  Tonika : 

^kachahmung  I :     Tenor,  Dominante. 

Zwischenspiel. 

Nachahmung  II:     Alt,  Tonika; 
Nachahmung  III :   Diskant,  Duminante. 

Schiuss:  Tonika. 

Der  erste  Ciegensats. 

§  95.  Dieser  ist  in  mehr  als  einer  Hinsicht  schwer  xu  be- 
liaiideln ,  weil  der  Gang  und  das  VerbKitniss  sweier  Stimmen  am 
deotlichsten  anfgefasst ,  und  die  Aufmerksamkeit  am  schärfsten  da- 
flu!  gerichtet  wird. 

Da  wir  es  hier  vorerst  mit  dem  sliericen  Metrum  zu  ihun  haben, 
das  schon  mit  dem  Thenia  beginnt,  so  nehmen  wir  einige  Beispiele 
der  An  von  Bach  vor,  um  (üe  Bedingungen  eines  guten  ersten  Ge- 
gensatzes daran  zu  erkennen  und  klar  zu  machen. 
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£rliai«nuigMi. 

Der  erste  Gegensatz  ist  zu  liotrachlen : 

Id  seinem  YerhUltniss  zum  vorangeliendeo  Tlienia. 

S  96.  Id  dieser  HiDcicbt  sollen  Thema  aad  Gegensets,  xusaoi- 
m&a  und  filr  sich  betrecblel, 

•ine  gute  Melodie  bilden. 

Was  daniDler  zu  verstehen ,  ist  im  ersten  Bande  bei  den  Naeh- 
ahmungen  auseinandergesetzt  worden. 

In  seineui  Motivmaterial. 

§  97.   Dteees  kann  bestehen 

a)  Ibells  aus  Motiven  oder  Motivgliedem  des  Thema ,  und 
tbeUs  aus  neuen  Fignren ;  oder 

b]  aus  durchaus  neuen  Motiven. 

Zu  der  ersten  Art  gehören  die  Gegensttlie  in  Beispiel  96  und  97. 
Den  Anfani;  des  Gegensatzes  in  Beispiel  96  l)il(iet  ein  fortpeselzles 
üotivglied  aus  dem  Thema,  das  Weitere  ist  neu.  In  Beispiel  97  ist 
der  achte,  dreizehnte  uinl  vierzehnte  Takt  dem  Thema  eutnoiiimen, 
die  Qbricen  Motive  enthaiien  neue  Figuren. 

Zu  der  zueilen  Art  liefern  Nr.  98  und  99  Beispiele.  Beide  Go- 
geosülzc  CDthalten  neues  Motivmaterial. 

In  seinem  rbythuiisGhcii  Verhäliniss  zur  ersten 

Nachahmung. 

§  98.  Dies  besieht  in  der  rhythmisch -melodischen  SelbststMn- 
digkeit^  d.  h.  Im  rhythmisch-tonischen  Kontrast  zur  Nachahmung. 

Der  Sinn  dieses  Gesetzes  Ist  bereits  mehrfach  ausetnanderge- 
seilt  worden.  Wir  wissen ,  dass  dazu  nicht  unausgesetzt  rhylhnit- 
sehe  Yerschiedenheit  nothwendig  ist.  In  Beispiel  96  ist  das  Anfangs^ 
Molivglied  des  Gegensatzes  rhythmisch  gleich  mit  der  Nachahmung; 
in  Beispiel  97  treffen  gleiche  Rhythmen  im  achten,  dreizehnten  und 
vierzehnten  Takle  zus<nmn)en. 

Dass  aber  der  Gegensatz  auch  diircliaus  rhythmisch  vcrsrin'eden 
von  der  Nachahmung  gehalten  werden  k.inn ,  zeigt  das  Beispiel  98. 
Auch  ßeis[)iel  99  gehört  heinahe  in  diese  Kaiegorie,  denn  nur  auf 
dem  zweiten  Viertel  des  achten  Telgtes  trelfen  zwei  Achtel  in  beiden 
Slimioen  zusammen. 

In  seinem  modulatorischeiiVerhältniss  zum  Thema. 

§  99.  Eine  Melodie  kann  sich  entweder  in  durchaus  icitereige- 
Dcn  Intervallen  bewegen ,  oder  es  können  auch  ausweichende  darin 
vorkommea.  Unsere  Themata  sollen,  wie  vorn  bemerkif  für  jei/i 
nur  nach  der  ersten  Weise  gabildei  sein.  Nun  kann  aber  auch  jedo 
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leilereigene  Melodie  mit  verschiedenen  sowohl  leitereisf  lu  n  als  aus- 
weicbendeo  Akkorden  harmooUirl  werden.  Wir  ziehen  vorerst  auch 
hier  die  einfachere  leitereigene  Hnrmonisirungsweise  vor.  Da  nun 
das  Thema  in  der  Tonleiter  der  Tonika ,  die  erste  Nachahmung  in 
der  Tonleiter  der  Dominante  liegt,  so  geschieht  die  Harnionisirung 
der  letstem  mit  Akkorden,  die  der  Dominante  angehören.  So  sind 
die  ersten  Nachahmungen  in  Beispiel  96  and  99  harmonisirt.  —  In- 
dessen sehen  wir  an  allen  vier  vorstehenden  Beispielen,  dass  der 
Anfang  der  Nachahmung,  obgleich  melodisch  in  der  Dominante 
liegend,  harmonisch  noch  mit  Akkorden  aus  der  Tonika  begleitet  ist. 
Dies  muss  sein,  sagt  die  alte  Theorie,  damit  die  Modulation  aus  der 
Tonika  in  die  Dominante  nicht  gleich  beim  Eintritt  der  Nachahmung 
zu  schroff  auftritt.  Was  es  mit  dieser  Schroffheit  der  Modulation 
für  eine  Bewandtniss  hat,  wird  an  anderer  Stelle  untersucht  werden. 
Vorder  Hand  wollen  wir  diese  modnlniorus(  he  Vermitlelung  gelten 
lassen.  Wir  sehen  sie  in  den  ol)igen  Beispielen  beobachtet,  wo  der 
Anfang  der  Nacbabmung,  obgleich  in  der  Tonart  der  Quinte  heißend, 
noch  mit  dem  tonischen  Dreiklang  begleitet  ist.  In  Beispiel  99  sind 
sogffr  die  zwei  ersten  Takte  noch  mit  tonischen  Harmonien  be- 
gleitet)  und  tritt  der  Uebergang  in  die  Tonart  der  Dominante  erst 
im  nächsten  Takte  auf  dem  xweiten  Viertel  des  Gegensatzes  mit  e  ein. 

In  seinem  Verhältniss  als  zweistimmiger  Satz. 

%  100.  Die  gute  Behandlung  des  zweistimmigen  pol  yphonen 
Satzes  unterliegt  Insofern  mancher  Schwierigkeit ,  als  die  Harmonie 

nicht  vollständig  sein  kann,  und  doch  niemals  leer  klingen  soll; 
harmonisch  leer  klingende  zweistimmige  SiUze  bringen  aber  nicht 
bloss  Anfänger ,  sondern  nicht  seilen  auch  recht  roulinirle  Kompo- 
nisten. Die  Kunst,  sie  zu  vermeiden,  liegt  in  der  guten  Wahl  der 
harmonischen  Intervalle,  vorzüglich  aber  in  geschickter  Verwendung 
harmonielremder  Tüne.  Die  Kenntniss  der  gebrauchlic  licn  Regein  des 
zweistimmigen  Satzes  ist  bei  dem  Schüler  der  Fuge  vorauszusetzen; 
welch'  unubertreflliche  Kunst  aber  S.  Bach  bierin  besessen,  soll 
späterhin  dargestellt  werden. 

lo  seinem  Verhältniss  zum  Eintritt  der  Nacbabmung. 

g  1 5i .  Dabei  sind  drei  Fsile  gebrSocblicb : 

a)  Die  Scblussnote  des  Thema  bildet  zugleich  dieAnfangsnole 
des  Gegensatzes. 

b)  Der  Gegensatz  beginnt  eher,  als  der  Eintritt  der  Nach- 
ahmung erfolgt.  Dies  ist  der  Fall  bei  solchen  Themen, 
welche  einen  sogenannten  Anhang  haben. 

c)  Die  Nachahmung  tritt  eher  ein,  als  der  eigentliche  Gegen- 
salz beginnt.   Dadurch  wird  ein  Theil  des  Thema  zugleich 
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GegeDsait.   Hiervon  liefert  Baches  Citdw  Fuge  im  twei- 

ten  Theile  des  »wohltemperirten  Klaviers«  ein  Beispiel : 

Malta  modßraio,     N.  I. 


100. 


ThJ 


7^ 


Die  untere  Einhakung  zeigt  das  ganze  Thema ,  die  obere  die 
ganie  erste  Nachahmung.  Diese  Gestallung  gehört  eigentlich  unter 
die  Engführungeii  des  Thenj»i ,  wovon  spüter  ein  Mehreres. 

Für  unsere  ersten  Uebungen  hallen  wir  uns  vor  der  Hand  an 
die  Art  unter  a. 

Aawea^sBg  der  drei  BewegwigeB. 

§  102.  Davon  ist  die  Gegenbewegung  fDr  den  Gegensatx  die 
TOrthcilhafteste,  weil  sie  den  Kontrast  mit  der  Nachahmung  am  schilrf- 
slen  mit  bervorbebi.  Das  vorstebende  Beispiel  giebi  gleicb  einen 
scbönen  Beleg  dazu.  Diese  Maxime  ist  nalQrlicb  nicbi  so  streng  ge- 
meint, dass  die  gerade  und  Seitenbewegung  ausgescblossen  bleiben 
sollte.  Es  giebt  wenige  Gegenstttie,  in  welcben  nicbi  alle  drei  Be- 
wegungen mit  einander  abwediselten.  Aber  im  Allgemeinen  mag 
der  Junger  bei  seinen  Uebungen  immer  der  Gegenbewegung  den 
Vorzug  geben. 

Uebwgea  in  Bilden  des  liegenanlBee  sar  ersten  Naehntenng. 

§  403.   Die  HciuplDbung  besteht  darin, 
möglichst  viele  und  verschiedene  Gegensätze  su  einem 
und  demselben  Thema  (der  ersten  Nachahmung)  tu 

machen. 

Zorn  Versucb  nehmen  wir  das  kleine  Thema  a.  von  Beispiel  95, 
und  wählen  die  Stimmordnung  der  ersten  Disposition ,  weder  Alt 
das  Thema ,  der  Diskant  die  erste  Nacliahmung  hat. 

Verenche  m  veracbiedenen  GegciiaAtien. 

§  104. 


N.  I. 


101. 


i — 


Tb. 

C:  I    S  G: 


Dieser  Gegensau  ist  nicht  unbedingt  su  venMi-erfen.  Man  findet 
dergleichen  viele  so  Nachahmungen  in  modernen  Kompositionen; 
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auch  in  Fugen  fehlt  die  Art  niobt  glntlich.  Wir  vsriangen  aber  von 
Gc|jensalz  rliylhmischen  Kontrast.  Z.  B. 


Die  Verflnderungsmiltel  sind  mil  den  vorstehenden  Versuchen 
nicht  erschöpft.  Es  sind  deren  aber  genug,  om  einen  vorlttufigen 
Begriff  davon  zu  gehen. 

Die  ÜmnilhMiiMnle. 

8  405.  Sie  ist  su  dem  kleinen  Thema  (Beispiel  101)  sehr  ein- 
fach :  ursprOngUch  nur  Ionischer  DreilLlang  und  Dominantseplalclcord. 

Obgleich  nun  die  erste  Nachahmung  melodisch  treu  in  die  Tonleiler 
der  Dominante  verselzt  ist,  so  kann  dotli  die  llai inuiüe  d.izu  in 
analoge  Treue  nicht  t^ebrachl  werden,  weil  das  zweite  Motivgiied  des 
Thema  dem  Scbluss  in  der  Terz  oder  Tonika  der  Haupllonart  zu- 
strebt, die  erste  Note  der  einlrclenden  Nachahmung  ahor  allcru  enig- 
slens  noch  als  Quinte  des  tonischen  Dreiklanc;s,  entweder  mit  der 
Tonika  deseeiben,  wie  bei  af,  d.,  /*.,  g.j  h.,  oder  mit  der  Terz, 
wie  bei  d.,  e»,  t«,  begleitet  werden  muss. 

Der  mednlAtorleelM  Uebergang  In  die  Tonart  der  DomliiAnte. 

§  106.  Dem  Gesetz  der  Triii;hcit  nach  wird  das  Ohr  in  der 
Regel  nii  lit  eher  aus  der  gegenwüriigen  in  eine  neue  Tonart  ge- 
stimmt, als  his  ein  entschiedener  Akkord  der  lelzlercn,  d.  h.  einer, 
welcher  der  eisicirn  nicht  mehr  angehört,  in  der  Harnionii  i  <  iij(^ 
eintritt,  wie  z.  B  der  Dreiklang  oder  Septakkord  der  fünften  Stufe. 
Hiernach  ginge  der  wirkliche  Uebergang  in  den  Beispielen  a,f  b.^  c, 
^•1  ^  y  f  )  9  )  letzlen  Viertel  vor  sich,  bei  i.  aber  gar 

nicht,  denn  dort  tritt  das  entscheidende  Kennzeichen  der  neuen  Do- 
minanthannonie,  fi$,  gar  nicht  auf.  Die  Harmonie  in  dem  folgen* 
den  Beispiel  kdnnte  «Is  der  Tonart  C  durobaos  angehtfrend  be- 
trachtet werden,  — 
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108.  i^^^^^^M 

4}  C:  1         5  6        6  6 

8)  C:  4  G:  4  «  5 

deoD  iiiese  Akkorde  liegen  alle  in  Cdur. 

Allein  wir  wissen  schon  aus  der  DarmoDielebrei  dass  unler  ge- 
wissen Umstanden  auch  ein  leitereigener  Akkord  sich  dem  Gehör 
sAon  als  ein  ausweichender  darstellt,  wie  s.  B.  der  Quartsext* 
akkard,  den  wir  in  vielen  Fallen  als  Umkehning  des  tonischen  Drei- 
klangs  einer  neuen  Tonart  empfinden.  Aebnileh  ergeht  es  uns  bei 
dem  melodischen  Eintritt  der  Nachahmung  in  der  Dominante.  Wir 
sind  gewohnt;  sie  in  der  Tonart  der  Dominante  zu  bOren,  und  neh- 
men tlaruin  die  Harmonie  dazu  au(  Ii  aci  n  so  bald  wie  niöiilirli  nis  zu 
dieser  gehürrnd  an.  Natürlicher  daher  als  die  obige  Harmonisirung 
bei  i)  wird  uns  die  bei  §)  dUnken. 

Ks  ist  uns  ja  nus  der  llarmonielohro  lilngsl  l)eknnnl,  dass  die 
Akkorde  oft  mehrdeutig  sind,  dass  diese  Mehrdeutigkeit  im  zwei- 
stimmigen Setze  gani  besonders  zuniiuml,  und  die  Harmonie  dem- 
nach entschiedener  oder  unentschiedener  auftreten  kann.  >  Wir  wis- 
sen lemeFi  dass  eine  und  dieselbe  Melodie  in  sehr  verschiedenen 
Weisen  zu  harmonisiren  ist,  dass  aber  eben  diese  Umstände  dem 
Komponisten  grosse  Vortheile  hinsiehtlich  der  Harmonisirung  der 
Melodien,  sowie  der  gelenken  freien  Stimmführung  verschaffen. 
Keiner  hat  diese  Fähigkeit  der  Harmonie  gewandtel*  und  freier  antu- 
wenden verstanden,  als  der  grosse  Heister  Bach,  wie  wir  spater 
sehen  werden. 

In  BeiicfciiBg  Mf  Qlelcliheit  «der  Dnglelchhelt  der  Motive  des 

ClegensafMs  nur  Nachahnrang. 

S  107.  In  Beispiel  401  ist  der  Rhythmus  des  Gegensatzes  nnd 
der  Nachahmung  derselbe.  Dies  soll  hei  unseren  üebun gen  vermieden 
werden.  Die  Ungleichheil  nun  kami  von  sehr  geringen  Graden  bis 
lu  dem  Mussersten  stattfinden,  wie  ein  vergleichender  Rlick  auf  die 
verschiedenen  Gegensätze  in  Beispiel  102  ersehen  lüssl.  Ohne  den 
Werth  des  Gegensatzes  absolut  nach  der  grösseren  oder  geringeren 
Verschiedenbeil  desselben  bcslnninen  /u  wollen,  dürfen  uir  doch 
aussprechen ,  da s  s  d  i e  r  h  y  t  h  m  i  s  c  h  n  m  in  e  i  s  i  e  n  k  o n  l  r  a  s  t  i  - 
renden  Gegcnsütie  die  interessanteren,  wenn  n?«  hl 
interessantesten  sind.  Es  ist  daher  dem  Jünger  zu  ralhen,  bei 
seinen  Hebungen  Uberall  nach  der  kontrastirendsien  niidungs* 
weise  SU  streben,  da  diese  Maxime  ihn  am  schnellsten  und  sicher- 
sten sur  v»llkommeneft  Behandlung  des  polyphonen  Stils  befilhigen 
wird. 


s 
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§  108.  Wenn  das  Meiruiii  in  seiner  strengsten  Form,  wie  in 
unseren  ersten  Uebungen ,  erhalten  werden  soll,  so  darf  der  Gegen- 
satz keino  lo!)hafleren  Figuren  brineen  ,  als  das  Thema  enthält,  die 
HliUhiiien  des  ersleren  müssen  vk-Imehr  ruhiger,  einfacher  sein. 
Würde  der  Gegensalz  aus  schnelleren  Molen  gewebt,  als  das  Thema 
vorbriD^t,  wie  elwa  in  solcher  Weise,  — 


so  mUssle  das  Metrum  aus  den  Sechzehntheilfiguren  fortgesponnen 
werden,  weit  das  Gefühl  sich  immer  gern  an  die  relativ  lebhafteste 
Figur  hau.  Dann  aber  entspränge  der  Fluss  nicht  mehr  aus  dem 
Thema,  sondern  aus  dem  Gegensatz,  welche  Art  späteren  Uebungen 
vorbehalten  bJeibl.  NalQrlich  wQrde  durch  das  schnellere  Metrum 
dann  auch  die  ganse  Fuge  einen  andoni  Charakter  erhallen. 

Schliesslich  sei  noch  bemerkt,  dass  Bindungen  und  Vorhalte 
dem  Fugenstil  einen  besonderen  Reiz  verleihen  und  den  rhythmi-* 
sehen  Kontrast  am  sichersten  mit  bewirken ,  weshalb  der  Jünger 
sein  Augenmerk  auf  Einführung  derselben  am  meisten  mit  richten 
möge.  In  dieser  Beziehung  sind  die  Gegensätze  bei  6.,  c,  d.,  /l,  g,, 
h.  und  ».  in  Beispiel  102  den  Übrigen  vorzuziehen. 

Das  erste  Zwischenspiel. 

§  409.  In  unseren  beiden  Dispositionen  folgt  auf  die  erste 
Nachahmung  schQn  ein  Zwischenspiel.  Der  Grund  ist  leicht  etniu- 
sehen.  Die  sweite  Nachahmung  soll  wieder,  wie  das  Thema,  auf 
der  Tonika  eintreten.  Dies  kann  aber  nicht  auf  der  Dominanthar- 
monie geschehen.  Das  Zwischenspiel  hat  daher  die  Aufgabe,  die 
Vodulation  wieder  nach  der  Tonika  surUcksufÜhren ,  damit  der 
tonische  Eintritt  der  Nachahmung  erfolgen  könne. 

Die  Nothwendigkeit  des  Zwischenspiels  tesst  sich  zwar  dadurch 
vermeiden,  dass  man  die  Modulation  am  Ende  der  ersten  Nachah- 
mung gleich  nach  der  Tonika  zurückführt.  Dies  hat  Bach  z.  ü.  in 
der  ersten  Fuge,  k)  Gonlrapunctus  1«,  geihan,  wo  er  im  letzten  Takle 
(Takt  8j,  — 
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iDstaU  wie  bei  o.  naob  der  Erwartung  des  Ohres  und  ÄDalogie  des 
Tbema  io  der  Dominante  fortharmonisirend ,  bei  6.  Gmoll  ergreift 
und  dadurch  den  unmittelbaren  Eintritt  der  zweiten  Nachahmung 
mit  der  Tonika  gewinnt.  Allein  selbst  bei  diesem  längeren  Thema 
empfindet  man  etwas  harmonisch  Gezwungenes ,  welches  erst  bei 
mehrmaligem  HOren,  wenn  man  es  erwartet  und  aich  daran  gewöhnt 
hai,  aus  dem  Geftthl  verliert. 

Dieses  Gezwungene  wird  aber  noch  auffallender  bei  so  kurzem 
Themata  wie  das  unsrige^  Man  könnte  es  allerdings  am  Ende  schon 
Dach  der  Tonika  zurückfuhren ,  z.  B.  das  Thema  a.  auf  folgende 
Weise,  — 


allein  da  käme  das  GefUhl  der  Dominanl-Modulation  gar  nicht  hervor. 


Die  Theorie  erlaubt  die  Harmoni>5rung  selbst  löngerer  Themata  mit  durch- 
aus tonisch  et»  Harmonien,  sowie  man  ihnen  auch,  obwohl  selten,  in  der  Praxis 
begegnet.  Dies  ist  aber  eine  schlechte  Behandiun>;sweii>e,  v»eü  bte  der  Idee  der 
Dominaui-NacbabmuDg  widerspricht.  DeDu  diese  wird  ja  eben  deshalb  in  die 
DoiDi]iiDCd*¥erselit,  am  mit  der  Tooiln-HarmoDie  abznwechielo.  Indem  man 
aaa  der  Helodie  der  Dominante  die  Harmonie  der  Tonika  glebt«  entsteht  ein 
roeloJisch-harmooisches  Zwitterwesen ,  das  Vernunft  und  Getühi  ittgleicb  be- 
leidi;:t.  Darum  enthalte  sich  fier  Schiller  dieser  barmoniiclien  Behandlung  der 
erstea  Nacbabmuug  fUr  immer. 

Wir  führen  also  nach  der  ersten  Nachahmung  ein  Zwischenspiel 
ein,  welches  nach  der  Tonika  zurQckfÜhrt.  In  unserm  ersten  Ver- 
soche,  weicher  die  knappste  Form  hat,  genügt  dazu  ein  Takt. 

Da  in  dieser  ersten  Uehung  das  Achtelmetrum  durchaus  herr- 
schen soll ,  so  muss  auch  daa  erste  Zwischenspiel  in  der  AditelGgur 
fürlgefübrt  werden. 

Hanptbedingnngen  eines  guten  Zwlaehenapleb. 

§  HO.    Es  sind  vorläufig  folgende : 

1)  Es  darf  den  Fiuss  des  angeschlagenen  MetnuDs  nicht  stören. 
i)  Sein  Figurenniaterial  soll  dem  Thema  oder  dem  ersten  Ge- 
gensatz entnommen  ,  oder  aus  beiden  gewebt  sein. 

3)  Es  soll  sich  eng  an  das  Vorhergegangene  scbliesscn  und 
natürlich  zu  dem  Eintritt  der  zweiten  Nachahmung  binleiten. 

4)  Es  soU  natürlich  und  interessant  moduliren,  verschieden 
von  der  vorhergehenden  und  nachfolgenden  Nachahmung, 
d.  h.  nicht  dieselben  Akkordfolgen  jener  wiederholen. 

Was  den  ersten  Punkt  betrifft,  so  ist  unsere  jetzige  Aufgabe 
aicht  schwer,  weil  im  voraus  besiimml  ist,  dass  das  Metrum  des 
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Zwischenspiels  dem  di^s  Theniii  analog,  also  hier  in  Achleln  fortge— 
iubri  werden  soll.  Es  kacm  hieroach  in  dreierlei  Weisen  gebildet 
werden  ,  nllmlich : 

a)  indem  die  Achtel  enUvcder  voD  der  ersten  Nachahmung  aus 

forlgeführl  werden,  wie  z,  B. 

N.  I.  ,  ,  Zw. 


107. 


b)  -oder  vom  ersten  Gegensatz  aus,  — 
N.  I.  Zw. 

108.  ^ 


c)  oder  indem  das  Achtelmelrum  abweobselnd  an  beide  Stim- 
men vertbeUt  wird ,  wie  etwa : 

«.  e. 


Der  zweite  Punkt  ist  in  Beispiel  107  und  408  zugleich  mit  aus- 
geführt; der  Figurenslofif  ist  dem  Thema  entnommen,  wie  die  Ein- 
hakungen  zeigen.  Nicht  so  erkennbar  tritt  die  thematische  Aehnlicb« 
keit  in  Beispiel  409  hervor,  wovon  die  Vertheilung  der  Achtel  aD 
beide  Stimmen  die  Ursache  ist.  Doch  waltet  sie  auch  hier,  wie  man 
unter  und  Uber  den  Binbaknngen  sieht.  Denn  o.  im  zweiten  Takte 
isl  riiTtbmiscb  Vbnlieh  dem  a.  im  ersten  Takte ;  rhythmisch  und  to- 
nisch gleich  sind  beide  Moiivglieder  von  b, ;  ebenso  ist  c.  ein  ahge- 
korstes  Motivglied  von  b.  im  ersten  Takte.  Diese  letztere  Behand* 
lungs  weise  des  Zwischenspiels  Übe  der  Scbttler  vorzugsweise.  Sie 
ist  die  beste,  weil  sie  mehr  als  die  anderen  gegen  das  Thema  kontra- 
stirt  und  doch  das  Metrum  und  damit  den  1  luss  erhall. 

Zugleich  mit  diesen  beiden  Punkten  ist  auch  der  dritte  erfüllt. 

Was  endlich  den  vierten  anlangt,  so  kann  bei  einem  so  kurzen 
Zwischenspiel  von  einer  besonders  intere.ss.inten  Modulation  die 
Rede  nicht  sein  :  nber  natürlich  und  vprsc  hiedei:  von  der  vorherge— 
hrnden  und  nru  hfdlu'rnden  ist  sie,  und  zu  einem  ungezwungenen 
Eintritt  der  /weilen  Nachahmung  leitet  sie  hin. 

Dieser  Punkt  des  Zwischenspiels,  die  modulatorische  Führung 
desselben  nlimlich,  ist,  besonders  bei  längerer  Ausdehnung,  relativ 
die  schwerste  Au%abe  far  de»  Anfilnger«  Er  kann  sie  sich  aber  im 
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Anflog  der  Uebungen  d«diinili  erMcUam ,  diss  er  vorerai  die  ein- 
bcheÄkkordfolge  bestimmt  ood  hinschreibt,  von  Beispiel! 09 etwa  se: 

110. 


G:  4C:5   I     t  SS 
oder  gleich  im  sweistironiigeo  einfachen  SaUe ;  — 


m. 


r . 

G:IC:S    4     f      5  S 

die  Aosfllhning  nach  Metrum  und  thematischen  Maximen  wird  dann 
keine  SchwieriglLeiten  haben. 

Hinsichtlich  der  Hinleitung  su  dem  BintrffI  der  tweiten  Nach- 
ahmung  ist  sa  bemerken,  dass  der  Schluss  in  die  Tonika  erst  in  den 
Eintritt  der  sweiten  Nachabmang  füllen  soll.  Träte  er  frllher  noch 
im  Zwischenspiel  ein  ,  etwa  io  folgender  Weise,  — 


so  würde  die  Vorwegnähme  der  Cdur  Harmonie  den  Kinlritt  der 
Nachahmung  auf  demselben  Akkorde  im  Anfang  des  Dä^bstea  Taktes 
baroioniscb  matt  erscheinen  lassen. 

Me  swelia  MeebehaMuig. 

f  114.  Sie  tritt  nach  unserer  ersten  Disposition  Im  Basa  ein.  Die 

beiden  vorigen  Stimmen  fuhren  das  Gewebe  des  Gegensalzes  fort.  Da 

das  Metrum  im  Thema  liegt,  brauchten  Disk.int  und  AU  keine  Rück- 
sicht darauf  zu  nehmen  ,  und  könnten  ihre  Melodien  aus  neuen,  aus 
Nebeomoliven  bilden.  Man  findet  solche  freieren  Gegens£ilze  auch 
in  manchen  Fugen.  Wir  wollen  sie  jedoch  nicht  annehmen,  sondern, 
um  die  möglichst  ibematische  Einheit  zu  erhalten,  das  thematische 
Element  wenigstens  in  einer  der  beiden  gegensätzlichen  iSiimmen 
wieder  vernehmen  lassen,  wie  etwa  in  folgender  Weise. 


US. 


N.  II. 


6 
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Hie  drttto  NaekaliBiaiif. 

§  112.  Diese  folgt  wieder  iinmitlelbar  auf  die  zweite,  nach 
unserer  Disposition  in  der  letzten  noch  unbeschüftigt  gebhebenen 
Stimme,  dem  Tenor.  Das  modulatorische  Gesotz  für  diesen  Eintritt 
ist  dasselbe,  wie  für  die  erste  Nachahmung.  Die  Harmonie  geliört 
im  Anfang  noch  der  Tonika  von  Cdur  an,  und  ergreift  dano  erst 
Akkorde,  die  der  Dominani-Tonleiter  angehören. 


114. 


§  113.  Wie  das  Zwischenspiel  nach  der  ersten  Nachahmungi 
fuhrt  der  Schluss  die  Modulation  in  die  Tonika  surllok  und  scbliessl 
damit.  Das  Verfahren  dal)ei  ist  gans  dasselbe  wie  beim  ersten  Zwi- 
schenspiel. Der  Unterschied  liegt  nur  darin,  dass  dort  der  Sats 
swei-|  hier  vierstimmig  ist.  Z.  B. 


Schluss. 





Der  erste  Versuch  nach  dieser  Uebungsweise  sieht  nun  in  Par- 
titur zusammengebracht  so  aus: 


N.  I. 


Zw. 


116.  < 


i 
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N.  II. 
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Der  Schüler  wird  gut  IhuD  ,  die  zuerst  in  deu  gebriiuclilichoren  Schiusseln 
entworfenen  Theile  beim  Zusanimeiibriugea  in  die  Partitur  luit  den  vier  ubigen 
Schlüsseln  zu  noiireo,  uud  »pater  die  Lebuugen  gleich  tu  denselben  zu  eulwerfen. 
DeoD  obgleich  der  Tenor  In  iler  neneren  Motik  ini  Vloltatehlttieel  notirl  wird, 
10  iel  die  Utere  llosili  docli  meist  wie  hier  geaebrieben,  and  nicht  darin  geübt, 
würden  ihm  iltere  Kirchenwerlie  schwer  sn  lesen  sein. 


Dcnel^  EBtwnrf  sAch  4er  Bwelton  Dlsposltloa  fai  Partitur 

gabrmclit. 

§  444.  Die  erste  Uebungsweise  bestand  darin,  jedes  Satzchen 
•  itlr  sieb  aussnarbeiten ,  natürlicb  mit  steter  Rücksicht  anf  das  Vor- 
hergegangene und  Nachfolgende,  und  es  alsdann  in  die  Partitur  ein- 
sutragen.  Dasselbe  Verfahren  beobachte  man  anfänglich  ini  dem 
Entwurf  lur  zweiten  Disposition.  Die  verlinderte  Stellung  der  Stim- 
men wird  nicht  erlauben,  die  Ausarbeitung  nach  der  ersten  Dispo- 
sition genau  in  die  zweite  zu  Übertragen ,  weil  dadurch  Umkehrun- 
gen der  Harmonien  entstehen ,  die  zuweilen  nach  anderen  Gesetzen 
(des  doppelten  Kontrapunktes  nämlich)  behandelt  werden  mOssten. 
Es  müssen  daber  zum  Thuil  andere  GegensUlzo  zu  den  Nachah- 
mungen erfunden  werden.  Dies  bedarf  keiner  neuen  Erklürungen 
durch  Deispiele.  Ich  will  daher  mit  der  Darlegung  der  Beai heilung 
desselben  Thema  nach  der  zweiten  Disposition  zugleich  eine  zweite 
Methode  der  Arbeit  angeben,  wenn  die  erste  gehörig  durcbgeUbt 
\vorden  ist. 

Diese  zweite  Methode  besteht  darin,  dass  man  Thema  und 
Naefaahmungcn  gleich  als  Skizze  in  die  Partitur  setzt.  In  folgen- 
der  Weise : 
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N.  1. 
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Th. 
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N.  III. 


Schluss. 


I 


1» 


N.  II. 


i 


m 
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i 


i 
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Der  Raum  für  das  Zwischenspiel  und  den  Schluss  kann  leer 
bleiben/  um  zunlichst  das  Hauptbiid  der  Stimmordnung  der  Nach- 
ahmungen vor  das  Auge  zu  bekommen. 

Hierauf  füllt  man  die  anderen  Stimmen  nach  den  angedeulelea 
Maximen  aus,  wobei  das  Zwischenspiel  und  der  Schluss  sich  un- 
schwer darbieten  werden. 

Eine  Ausführung  danach  könnte  etwa  so  wie  in  folgendem 
Beispiel  gestaltel  sein. 


117.  fc  < 


i 


1 


N.  I.   Zw.     ^  ^ 
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N.  III. 


Schlass. 


Der  Vergleich  dieser  Ausführung  mit  der  ersten  fuhrt  zu  folgen- 

den  Bemerkungen. 

Im  Anfang  des  vierten  Taktes  bleibt  das  f  des  Tenor  liegen, 
und  bildet  einen  Vorhnlt,  eine  Bindung.  Hierdurch  erhalt  diese 
Stimme  an  dieser  Stelle  den  Anschein  der  völlii^en  Unabhängigkeit 
von  den  anderen  Siiinnien,  namentlich  von  dem  gleichzeitigen  liin- 
triti  der  Nachahmung,  was  eine  besonders  angenehme  Wirkung 
maditi  uod  der  polyphonen  Schreibart,  deren  Wesen  eben  io  der 
möglichst  scbeiDbaren  UnabbttDgigkeit  aller  Slioamen  von  einander 
besteht,  besonders  za  Gute  kommt.  Mit  diesem  Vortbeil  verbindet 
sich  «af  nni^ezwungene  Weise  ein  zweiter:  der  unerwartete 
Eintritt  der  Nachahmung.  Nüchst  der  Bindung  wird  das  Un- 
erwartete des  Eintritts  einer  Nachahmung  auch  durch  eine  Trugfori- 
achreitung  der  Modulation  bewirkt,  wie  s.  B. 


118. 


Zw. 


Ii 


a.  t.  w. 


wo  das  GebVr  i4moil  erwartet,  wBhrend  Cdur  folgt. 

Werden  beide  Mittel  gleichzeitig  angewandt,  so  macht  Stob  die 

Sache  nocb  interessanter ,  z.  B. 


tt9. 


Allein  wie  in  Beispiel  117,  so  «nch  in  beiden  vorstehenden,  ist 
ein  Krenien  der  Stimmen  entstanden ,  indem  der  Tenor  über  den 
AU  steigt. 
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Die  TheoHo  erlaubt  dasj  und  die  Kompouislen,  aus  alteren  Zei- 
ten namentlich,  haben  einen  sehr  ausgedehnten  Gebrauch  davon 
gemacht.  Bs 'mag  Fttlle  geben,  wo  die  Melodie  einer  Stimme  sum 
Ueberschreiten  einer  btfhem',  oder  tum  Untertauchen  unter  eine 
tiefere  besonders  hindrängt.  Itn  Allgemeinen  ist  diese  Manier  nicht, 
nachahmungswerth.  Kreuzen  sich  die  zwei  unteren  Stimmen ,  so 
wird  bekamillich  die  Ilartuonie  fUr's  Ohr  verantlerl ;  wo  aber  auch 
sonst  das  Kreuzen  vorgenommen  wird  ,  es  entsteht  jederzeit  eine 
mehr  oder  w  eniger  auffallende  Verwirrung  der  Melodien.  Bei  der  Ver- 
bindung sehr  heterogener  Klangstimmen.  Violine,  Flöte,  Horn  und 
Cello  etwa,  llisst  sich  der  Gnnp  jedn  Siiminc  wohl  leichter  verfol- 
gen; hei  Stimmen  von  ziemlicli  oder  ganz  gleichen)  Klange  hingegen, 
bei  Fugen  z.  B.  für  das  Streichquarlell  oder  gar  für  Kh«vior,  ist  dns 
Kreuzen  schlechthin  zu  verwerfen ,  denn  anders  als  das  Äuge  in 
solchen  Fullen  die  Stimmen  liest,  hört  sie  das  Ohr.  Ich  weiss  wohl, 
dass  ich  damit  einen  wunden  Fleck  in  den  Klavierfugen  unserer 
grOssten  Meister.  Bach,  Htfndel  u.  s.  w.,  berühre.  Aber  die 
Sache  bleibt  ein  Fehler,  mag  ihn  begangen  haben  und  begehen, 
wer  will,  denn  nicht  für  das  Auge,  sondern  für  das  Ohr  wird 
Musik  geschrieben.  Man  sieht  beilSufig  hier,  dass  nicht  allein  die 
Praxis,  sondern  auch  die  Theorie  sich  Uber  eine  allgemeine  Regel 
hinwegsetst,  sich  also  eine  geniale  Freiheit,  eine  licenUa  poetica, 
wie  man  es  gern  nennt,  nimmt ,  wodurch  aber  keine  bessere ,  son- 
dern nur  eine  schlechtere  Wirkung  hervorgebracht  wird.  Dass  diese 
unzweckmassige  Freiheit  sich  so  lange  erhalten  hat,  ist  um  so  weni- 
ger zu  begreifen,  als  das  Vermeiden  des  Kreuzens  schwerlich  an 
irgend  einem  Falle  als  eine  Unmöglichkcii  wird  nachgewiesen  v\  er- 
den können.  Denn  Uberall  giebt  es  Hilfsmittel ,  diesem  Uebelstande 
auszuweichen.  Wollte  man  aber  anlutiren  ,  wie  allerdings  zur  Ent- 
schuldigung desselben  geschieht,  dass  ein  Thema,  eine  Nachah- 
mung, oder  das  Wesen  eines  Gegensatzes  u.  s.  w.  zuweilen  scldecht- 
hin  dazu  zwingen,  wenn  man  den  Fluss  der  Melodien  nicht  verletzen 
wolle,  so  ist  einfach  zu  erwidern  :  was  kann  uns  denn  zu  einer  Er- 
findung zwingen,  die  rn/iemlichkeiten ,  Zweckwidrigkeiten  uoth- 
wendig  nach  sich  zieht?  Ich  rathe  deshalb  jedem  lUnger,  sich  nie- 
mals das  Kreuzen  zu  erlauben ,  in  Fällen ,  wo  er  es  anzubringen 
versucht  werden  mochte,  nicht  eher  zu  ruhen ,  bis  er  ein  Mittel  zur 
Vermeidung  desselben  gefunden,  wo  es  sich  aber  absolut  nicht 
machen  sollte ,  die  ganze  Gestaltung  zu  beseitigen. 

Was  den  obigen  Fall,  Beispiel  447  b,  betriflt,  so  ist  die. Gestalt 
des  Zwischenspiels  im  dritten  Takte  und  die  Bindung  beim  Eintritt 
der  Nachahmung  verlockend  genug  zu  der  genommenen  Freiheit  des 
Kreuzens.  Aber  ein  nicht  zu  Uberwindender  Zwang  dazu  liegt  kel*- 
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nesweges  vor.  Bs  giebi  Mittel  genug,  den  Uebelstand  sa  venneideD. 
Ich  will  nur  eine  andere  Gestaltung  angeben.  Z.  B. 


N.  IJ 


1 


==g=g — rl-p — Fg 

Der  Schluss  der  Geslalluriü;  nnch  der  zweiten  Disposition  ist  dem 
der  ersten  ziemlich  gleich;  nur  der  Tenor  ist  etwas  verändert. 
Selbstverständlich  ist  man  zu  solcher  Aehnlichkeil  oder  Gleichheil 
auch  nicht  siozwungen.  Es  giebt  Mittel  zu  verschiedenen  Schluss- 
bilduDgeo  (;enu{^,  durch  andere  Ilarmonisirung  derselbeo  Zeichnung, 
eder  durch  andere  tonische  und  rhythmische  Gestaltung  dieser  oder 
jener  anderen  Stimme ;  s.  B.  xur  beibehaltenen  Melodie  des  Schlusses : 


i 


j 


u.  s.  w. 


Abbrechen  der  Stimmen. 

§  1  15.  Im  vierten  Takte  des  Beispiels  H7b.  bricht  die  Melodie 
des  Tenor  ab,  und  tritt  erst  im  nächsten  Takle  wieder  ein. 

Ein  solcher  Abbruch  einer  Stimme  darf  nicht  an  ungeeij^neter 
Stelle,  z.  B.  nicht  auf  einer  Dissonanz  geschehen.  Ist  aber  diese 
Begel  beobachtet,  so  gewährt  das  Mittel  mancherlei  Vorlheile. 

Es  kann  erstens  das  Kreuzen  zw  eier  Stimmen  verhindern,  w  enn 
der  Satz  in  enger  Lage  behandelt  ist.  Sodann  ist  der  dadurch  ent- 
stehende drei-  oder  zweistimmige  Salz  durchsichtiger  und  lüsst 
^eich  bedeutendci  selbststand  ige  Melodien  deutlicher  in's  Gehür  lal- 
len. Vor  allem  aber  dient  es  dazu  y  den  Eintritt  einer  Nachahmung 
bervonuheben )  wenn  man  die  Stimme,  welche  dieselbe  bringen 
soU,  vorbereinige  Zeit  pausiren  lässt.  In  allen  solchen  Fällen  also 
kann  der  Schaler  sich  des  Abbruchs  einer  oder  iweier  Stimmen  mit 
Vortheil  bedienen.  t 

Unser  kleines  Thema  macht  sich  übrigens  in  der  Stimmordnung 
nach  der  ersten  Disposition,  Beispiel  446,  besser,  als  in  der  nach 
der  zweiten ,  weil  die  Melodie  dem  leichteren  und  helleren  Wesen 
der  oberen  Stimmen  mehr  zusagt,  als  dem  sch^verfulligeren  und 
dunkleren  des  Basses.   Auch  konlrasliren  die  Eintritte  des  Basses 
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und  T«Dor  aulfallendar  gegen  die  oberen  Slimmeii ,  als  in  der  swei» 
ten  Disposition.  Themata  von  ernsterem,  gewichtigerem  Charakter 
hingegen  werden  mit  ihren  Nachahmungen  sich  besser  nach  der 
sweiten  Disposition  ausnehmen.  Der  Schaler  möge  diese  Andeutun- 
gen im  Allgemeinen  beherzigen ;  im  konkreten  Falle  muss  ihre  Be- 
nuUuug  immer  seinem  eigenen  Ermessen  anheimgeslelll  bleiben. 

Der  Selbatkorrlglrer. 

§  116.  »Und  zum  Selbstunterricht«  —  sagt  der  Titel  meines 
Buches.  Ein  anlocltendes  Versprechen  fUr  diejenigen ,  welchen  die 
mündliche  Lehre  nicht  zu£j;lnc;Iich  ist;  ein  verfängliches  für  den  Au- 
torf Oer  Schüler  soll  seine  UehiiriLion  selbst  korriciren  ;  heisst  das 
nicht  verlangen,  er  solle  sich  unmittelbar  nach  vollbrachter  Uebung 
in  den  Lehrer  verwandeln,  —  mit  dessen  Erfahrung  und  Gewandt- 
heit die  eben  noch  begangenen  Fehler  erkennen  und  verbessern 
*  können?  Und  doch  muss  die  Sache  gehen  und  geht,  loh  habe  sie 
an  mir  selbst  erproben  müssen. 
N  loh  war  in  allen  meinen  Kompositionsstudien  und  Versuchen 

durchaus  nur  auf  Bttcher  angewiesen,  musste  mithin  meioe  Arbeit«» 
selbst  KU  verbessern  suchen.  Es  kommt,  wie  ttberall,  auch  hier  auf 
eine  gute  Metbode  an.  Diese  besteht  zunächst  und  hauptsächlich : 
in  der  Thei  lu  n  g  der  Kritik,  in  der  vollen  Fixirung  der  Aufmerk- 
samkeit auf  jeden  einseinen  Tbeil  des  Hingeschriebenen,  ohue  einen 
andern  Punkt  sugleich  mit  in  Betrachtung  su  ziehen. 

Um  einen  begangenen  Fehler  erkennen  zu  können,  muss  man 
das  volle  und  helle  Bewusstsein  jeder  Regel  zu  dem  Gegenstande, 
den  man  eben  geubt,  gegenwärtig  haben.  Die  Regeln  nun  sind  in 
dei]i  Buche  zu  finden.  Das  bezügliche  Kapitel  dazu  lege  der  Schüler 
neben  die  ausgeführte  Uebung,  lese  jene  wieder  und  prUfe  diese 
danach. 

Ein  Beispiel  wird  die  Sache  deutlicher  nmchen. 

Unsere  c r  s i o  ITobung  beginnt  mit  dem  sU  engen  Metrum.  Ob  die- 
selbe rhythniisclie  Figur ,  in  unseren  Beispielen  oben  also  Ach  lel , 
im  Thema  festgehalten  worden ,  ist  leicht  zu  ersehen. 

Das  Nächste  hiernach  sind  die  Regeln ,  welche  in  §  92  fUr  die 
Bildung  des  Thema  angegelien  sind.  Jede  derselben  muss  für  sich 
wieder  gelesen  und  an  jede  dann  die  Frage,  ob  sie  erfüllt  wor- 
den |  besonders  gerichtet  werden. 

Die  erste  Bedingung  z.  B.  lautet:  »Das  Thema  soll  mit  dem 
vollen  Takte  und  mit  der  Tonika  anfangen«. 

Man  betrachtet  nun  nur  den  Anfang  des  Thema,  und  unter- 
sucht, ob  beide  Bedingungen  erfüllt  sind. 

Die  zweite  Regel  heisst :  «Es  soll  nur  leitereigen  niodu*' 
liren«. 
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Profoag  d«r  ArMi«  ob  diesM  getebehtn. 

Ebenso  wird  untersucht,  ob  der  Sohluss  des  Thema  auf  die 
Tonika  oder  Terz  fallt,  wie  die  drille  Regel  vcrlanijt. 

Alsdann  kommen  die  verschiedenen  Punkte  der  vierten  Kegel, 
die  vor  der  Hand  verbotenen  und  erlaubten  nächsten  Intervallen- 
schriilp  V  n  der  ersten,  tünisciieu  Note  aus,  in  lielrachl.  Letztere 
liegen  m  Beispiel  94«  vor  Augen.  Ob  der  Schüler  diese  Forderun- 
gen m  semer  Arbeit  erfüllt  oder  verloizt  h.il,  kann  ihnj  bt  i  nur  eini- 
ger Aufmerksamkeit  auch  nicht  entiiehen.  Führt  nian  kon^^equeni 
auf  diesem  Wege  fort,  so  kann  die  Eotdeckung  der  etwa  began- 
geoen  Verstösse  kaum  ausbleiben. 

Schwieriger  als  das  Erkenoan  ist  das  Verbessern  der 
Fehler,  wie  ja  schon  der  bekannte  Sati  besagt :  Tadeln  iai  leichter 
als  Bessermacbeo*  lodesaeD  darf  man  auch  hier  Dicfai  versagen.  Die 
«ffcniDten  Fehler  sind  von  sweierlei  Art«  Entweder  Verstössen  sie 
ffiffn  IlDr  jelsl  als  positiv  geltende  Regeln,  wie  wenn  etwa  das  Thema 
mit eioer  andern  als  der  tonischen  Note  anfinge»  oder  der  erste  In* 
tarvillenschritl  nach  dieser  in  die  Quinte  aufwttrts  ginge ;  die  Vor-« 
bessamng  eines  solchen  Verstosses  kann  keiner  Sehwierigkeit  unter- 
li«0m.  Oder  nie  verletsen  keine  positive  Regel ,  es  Ist  dal>ei  von 
mm  unbedingten  Fehler  keine  Rede ,  sondern  nnr  von  emer  mehr 
oder  weniger  bessern  Ausprägung  einer  guten  Maxime. 

Nehmen  wir  an,  der  eisle  Gegensatz  in  Beispiel  M6  genügte 
ns  jiicbl.  liaö  zweite  Achtel  desselben,  e,  bildet  zum  zweiten  Ach- 
tel der  ersten  Nacbubtiiuiig  eine  Quarte,  und  der  nächste  Schritt, 
ins  drille  Achtel,  füllt  in  den  Finklang.  Dies  giebt  eine  leere  Har- 
DK>Qie.  Nun  hat  der  Schüler  aber  als  Vorühunj?  in  Beispiel  102  eine 
mie  Menge  verschiedener  erster  Gegensätze  versucht.  Das  Nächste 
ist  daher,  auf  diese  zurückzublicken ,  um  darunter  vielleicht  einen 
bessern,  d.  h.  einen  mit  vollerer  Harmonie  sn  finden.  Es  giebt 
deren  mehrere  darunter,  b«R«  der  bei  c,  und  mehrere  andere  noch. 
BdleD  aber  auch  alle  früher  entworfenen  noch  keine  genngende  Ver-* 
beneroog,  so  sind  ja  noch  lange  nicht  alle  Möglichkeiten  neuer  Ge- 
staltungen desselben  erschöpft,  und  es  werden  sich  bei  einiger  Ge- 
duld Qooh  manche  bessere  auffinden  lassen.  Es  tritt  jedoch  bei  der 
hk  nicht  selten  der  Umstand  ein,  dass  die  Verbesserung  des  einen 
Puktes  die  Verschlechterung  eines  andern  nach  sich  sieht,  wie 
etwa  durch  eine  verbesserte  Harmonie  eine  scfalechtere  Rhyth- 

des  Gegensatzes  entstanden  wXre.  Hierdurch  lasse  man  sich 
in  Anfang  der  Uebungen  nicht  zur  Berücksichtigung,  bezüglich  Ver- 
toderung  zweier  oder  mehrerer  Mninenle  zugleich  verleiten.  Man 
fixire  sich  zunUchst  durchaus  nur  auf  die  Verbesserung  der  einen 
Schwäche,  unbekümmert  um  eine  dadurch  vielleicht  entstehende 
tweiic.  Die  Harmonie,  um  bei  uosorm  obigen  Beispiele  zu  bleiben, 
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ist  voller  geworden.  Die  bdittli  man ,  und  dafür  entedileden ,  gebt 

man  nun  zu  dem  rhythmischen  Moment  über,  um  auch  diesen,  falls 

er  verletzt  sein  sollte,  auf  eine  bessere  Weise  herzustellen.  So 
koiiute  mau  den  ersten  Ges^ensatz  in  obigem  Beispiel  1  IG  in  harmo- 
nischer üiusicbt  auf  folgende  Weise  uuiiindern,  bezüglich  verbessern — 


und  den  Rhythmus  sodanu,  wenn  man  ihn  reicher  wUnscblCi  auf 


Diese  Andeutungen  werden  genflgen,  das  Selbstkorrigiren  scbon 
beim  Anfilnger  nicht  als  eine  UnmOglicbkeit  erscheinen  zu  lassen. 
Aber  sehr  mühsam  und  vielleicht  oder  wahrscheinlich  auch  ziemlich 
langweilig  mag  dieses  Verfabren  Vielen  erscheinen.  Da  ist  nun  freilicb 
wenig  zu  sagen.  Wer  keine  Geduld  und  Ausdauer  bat,  oder  sie  sieb 
nicht  aneignen  will,  der  wird,  habe  er  noch  so  viel  Talent,  in  der  Kunst 
nicht  weit  kommen.  Die  grössten  Meisler  waren  zugleich  die  hart- 
näckigsten und  ausdauerndsten  in  ihren  Studien.  Die  Methode  aber, 
welche  ich  vorgeschlagen,  bietet  noch  weitere  Vorlheile.  Unter  dem 
mündlichen  Lehrer  arbeitet  der  Schiller  sorgloser.  Er  verlässl  sich 
auf  ji  nen:  der  wird  schon  sacien  und  verbessern,  was  nicht  recht. 
Wer  für  sidi  Studiren  niuss,  kann  niclu  auf  diese  Stütze  hofien.  Er 
muss  seine  ganze  Kraft  selbst  anspannen,  und  dies  weckt  und  kräf- 
tigt die  eigene  Geislesthätigkeit  in  der  Regel  mehr,  als  die  beque- 
mere Arbeit  bei  dem  Lehrer.  Dies  zum  Trost  derjenigen,  welchen 
der  mündliche  Unterricht  nicht  zugänglich  ist. 

Dabei  ist  noch  folgende  Bemerkung  wohl  zu  beachten. 

Der  Schuler  verlange  nicht  gleich  zu  Vollkommenes  von  sich. 
Er  sei  zufrieden,  wenn  er  eine  Gestaltung  im  Anfang  leidlich,  ohne 
grobe  Verstösse  hergestellt .  hat.  Sein  kritisches  Vermögen ,  d.  b. 
sein  flstbetischer  Geschmack  kann  sieb  nur  nach  und  nach  an  vielen 
wiederholten  Uebungen  herausbilden  und  verfeinem,  und  ebenso 
wird  auch  die  Fähigkeit,  das  besser  Erkannte  praktisch  besser  aus- 
zuprägen ,  sich  nur  nach  und  nach  erkraftigen.  Das  zu  lange  Grü- 
beln über  einer  Uebung  ermattet  die  Lust  leicht ,  und  bringt  doch 
das  gewünschte  Vollkommenere  in  der  Regel  nicht.  Was  an  dem 
gegenwürligen  Versuche  nicht  zu  erreichen  und  zu  erzwingen  war, 
gewührt  vielleicht  der  zweite  oder  dritte.  Nur  verlassen  darf  man 
die  in  L'ebung  li  iljciule  Aufgabe  im  Ganzen  nicht  eher,  als  bis  man 
sie  mit  Leichtigkeit  utehrfach  zu  loseu  im  Staude  ist. 


folgende  Weise: 


123. 
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Dass  die  angedeateM  Methode  Oberhaupt  ftlr  jeden  Lernenden, 
nie  oder  ohne  Lehrer,  die  «weckmBssicrste  ist,  wird  Keiner  beslrei- 
leo,  der  sie  nur  einige  Zeit  sorgsam  und  konsequent  befoigt  bat;  er 
wird  sie  dann  sicher  für  immer  beibehalten. 

Ich  habe  diese  ersten  Lebungen  der  Raumersparniss  wegen  für 
den  Anfang  nur  an  einem  einlakligen  Thema  nngcstellt.  Der  Ler- 
nende soll  sie  nun  nach  und  nach  in  iihnlicher  Weise  mit  zwei-, 
drei  -  und  vierlakligen  Themen  und  ausgedehnteren  Zwischenspielen 
versuchen,  wozu  ihm  die  oben  bezeicbDeteo  vier  Fugen  von  Bach 
Beispiele  liefern. 

Hat  er  hierin  die  gehörige  Fertigkeit  und  Gewandtheit  erwor- 
ben ,  so  gebe  er,  aber  nicht  eher,  zu  dem  folgenden  Kapitel  Uber. 


Viertes  Kapitel. 

Wcilerführuüg  der  Lehren  und  UebuDgen  des  vorigeu 

Kapitels. 

§  417.  Aus  den  Erklärungen  der  einfachen  Fugen  im  ersten 
Kapitel  hat  man  ersehen  können,  dass  das,  was  an  den  ersten  drei 
Nachahmungen  wahrzunehmen,  eigentlich  im  Verlauf  der  ganzen 
Fuge  sieb  immer  wiederholt. 

Mit  Ausnahme  des  einstimmicen  Eintritts  des  Thema,  der  nicht 
wiederkehrt,  sind  es  fortgesetzte  Nachahmungen  und  Zwischen- 
spiele, weiche  die  Fuge  nach  Belieben  verlängern,  ihr  eine  kürzere 
oder  längere  Ausdehnung  verleihen. 

Die  Veränderungen  bestehen  nur  i)  in  anderer  Stimmordnung 
der  Nachahmungen ;  2)  in  verschiedener  Harmonisining  derselben; 
3}  in  der  Versetzung  derselben  nach  anderen  Tonarten;  4)  in  the- 
matisch verschiedenem  polyphonem  Gewebe  der  GegensBtse. 

Wollten  wir  nun  t,  B.  unsere  kleine  Fuge  erweitem ,  so  ktfnnte 
das  zunächst  und  am  einfachsten  dadurch  geschehen ,  dass  anstatt 
der  Schlussnote  im  lotsten  Takte  des  Beispiels  146  die  vierte  Nacb- 
^mung  in  der  Tonika  wieder  eintrSte,  etwa  im  Diskant,  — 


N.  IV. 
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wobei  der  Tnig9oblo88  nach  Amoll  dem  EiotriU  der  vierteD  Nach- 
ateang,  und  das  Abbrechen  dea  Tenors  dem  EiniriU  der  fOoften 
gole  Dienale  leiste&en* 

Sollte  die  vierte  Naebabmnng  in  einer  andern  Tonart  eraciiei- 
nen ,  so  wird  die  Modulation  dureb  ein  Zwiacbenspiel  auf  die  ge- 
wählte Tonart  bingefbhrt;  etwa  nach  i4moll  ae: 


Gewinn  durch  diese  Uebuogöweise. 

§  118.  Wenn  die  ganze  einfache  Fuge  wesentlich  nichts  Ande- 
res bringt,  als  veränderte  Wiederholungen  dessen,  was  die  drei 
ersten  Nachahmungen  enthalten,  und  dass  es  so  ist,  hat  man  an 
den  bisher  entwickelten  Beispielen  gesehen ,  so  ergiebt  sich  daraus,  i 
dass  der  Lernende  mit  jenen  Anfingen,  Beispiel  446  und  447, 
eigentlich  schon  die  ganse  Fuge  geUbt  hat,  dass  er  Ibiglicb, 
wenn  er  ein  Thema  mit  seinen  drei  niicbstcn  Nachahmungen  nebst 
einem  Zwischenspiel  gut  auszuführen  vermag,  er  ebenso  gut  die 
längste  einfache  Fuge  aus-und  fortspinnen  kann.  Es 
ist  von  jeder  folgenden  Nachahmungsgestaltung  auszusprechen  : 

Sie  ist  immer  dasselbe,  aber  immer  zugleich  ein 
anderes. 

Dies  wird  sieb  bald  bewahrheiten. 

Freiere  Thenele. 

Erfindung  des  Thema. 

§  449.   Ich  habe  bei  den  ersten  Uebungen  noch  keine  ästbeti« 
schen  Ansprüche  an  die  Bildung  des  Thema  gemaebt.  Nun  ist  ea  aa  , 
der  Zeit ,  auch  diese  mit  su  berücksichtigen. 

Bedeutung  des  Thema. 

§  420.  Daserste  Brfordemiaa  desselben  ist:  mdglicbat  be- 
stimmter Ausdruck,  Bedeutung. 

Daa  aicherste  Mittel  da«u  ist ,  dass  sieh  der  Komponist  in  eine 
bestimmte GemUthsatimmung  versetzt.  Noch  Schürfer  wird  die  Seelen- 
stimmung sich  in  ihm  ausbilden,  wenn  er  Person  und  Situation 
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daa  denlti«  Zwar  kann  der  Andere  dieie  genaueren  fieetimmuDgen 
ans  einem  rein  nuslkaliachen  Gedanken  nicht  heranshUren,  aber  die 
erfatthle,  klarere  innere  Ansckaoangi  welche  der  Schaffeode  dadurch 
gBwinni ,  theili  eich  dem  Geftlhl  des  Zuhörenden  aioberer  mit. 

WamiiBg. 

8  121 .  Eine  Haoptorsache  vieler  uninleresaanter  Fugenihemala 
neuerer  Komponisten  liegt  in  dem  Umstände,  dass  die  besten  kon- 
Irapunklischen  Werlie  einer  langst  vergaogeDen  Zeit  angehören,  da- 
her nieisi  in  einem  anliquirten  Stil  geschrieben  sind.  Dies  verleitel 
Manche ,  den  iichlen  Fuccnslil  in  solchen  veralteten  Gedankenfor- 
meL)  /u  erMicken,  und  zu  gl mheti ,  i;ediegen  zu  schreiben,  wenn 
sie  die  aUmodischen  Formeln  iiüchohraen. 

Als  einer  der  besten  älteren  Futienmeister  gilt  Eberlin.  Ftlr 
seine  Zeil  mögen  seine  Gedanken  Heiz  gehain  haben;  uns  erschemeu 
die  njeisten  sehr  ireschmacklos.  Cewöhnlirh  laufen  seine  Themata 
in  mechanischen  Sequenzen  hin.  Wem  kann  lolgendes  Fugenthema 
jetzt  noch  gefallen? 


eder  folgende  von  Huriebusch? 
187.  


fm-m  ■  -h- 

Ich  wähle  mit  Alrsirljl  allere  Heispiele.  Dass  auch  die  neuere 
Zeil  an  geschmacklosen  i  iieniaten  nicht  arm  isti  wjire  leicht  ZU  be- 
weisen.  Aber  exempla  sunt  odwsa. 

Der  jetzige  Komponist  suche  das  Gediegene  des  Fngenstils  nicht 
10  den  alterthttmlichcn  Formen  der  Gedanken,  sondern  in  dem  Aus- 
druck bestimmter  Seclenslimmungen ,  wofi)r  ans  ein  modernerce, 
reichbaltjgeres  y  originelleres  und  blühenderes  Fignrenmeterial  su 
Gebote  steht  i  als  den  Komponisten  einer  früheren  Zeit. 

Das  beste  altere  Master  ist  ond  bleibt  S.  Bach.  Wenn  noch 
anteine  seiner  Fogenthemata  das  GeprKge  ihrer  Zeit  tragen ,  so 
oAohtrt  doch  bei  weitem  die  Mehrsahl  derselben  ewe  Kraft  des 
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Aasdrucks  und  eine  OriginaliUlt  der  Geslallung,  als  wttren  sie  erst 
beute  in  die  Welt  gesetst  worden.  Wer  von  den  besten  heutigen 
Komponisten  getraut  sich  in  einem  Takte  ein  schwungvoll  krafiige- 
res  und  originelleres  Thema  lu  erBnden,  als  folgendes  Ober  hundert 
Jahre  alte  von  S.  Bach? 


1»8.  ^ 


a.  s.  w. 


oder  ein  eiufaclieres  und  doch  so  iiof  klnt^endes  als  dieses? 

IS»,       ^  ^ 


IQ.: 


U.  8.  W. 


Haydn,  Mozart,  Beethoven  haben  einzelne  schöne  Muster 
aufgestellt.  ZuweileUv  sind  ihnen  aber  auch  schwache  Wesen  enV* 
schlüpft,  wahrscheinlich  im  Hinblick  auf  die  Gestaltungen  älterer 
Meister.  Die  folgenden  möchte  ich  nicht  als  Muster  empfehlen. 

Ha  y  d  a ,  Missa  Nr.  5. 


Mozart,  Cdar  PbiDtasfal 


Namentlich  das  zweite  Motiv  in  dem  Mozar tischen  Thema  ist  so  un- 
endlich oft  selbst  bis  in  die  neueste  Zeit  herein  gebracht  worden, 
dass  es  zu  einem  der  abgenutztesten  in  der  Figurenliteratur  herab- 
gesunken ist. 

Rhyltamische  Mittel. 

8 122.  Alle  musikalischen  Gedanken  sind  in  rhvthmisclier  Hin- 
siahi  auf  zwei  Unterschiede  zurückzuführen ;  sie  enthalten  eutw  eder 
nur 

a)  eine  rhythmische  Figur,  ein  in  derseiiicu  Notengcltung 
fortgesetztes  Motiv  oder  \foiivgIied ;  oder 

6)  gemischte  lUiythuien,  wo  verschiedene  Notengeituugen 
mit  einander  abwechseln. 

Mit  der  ersten  Art  haben  wir  uns  bisher  beschäftigt.  Wir  geben 
daher  zur  zweiten  Uber. 

Andtml0  manfoto, 

TT 


Vorstehendes  Thema,  wenn  wir  es  als     Takt  nehmen,  enthHlt 
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m  drei  Takten  drei  rliythinisdi  verediiedeiie  Molive ;  betrachlen  wir 
ts  als  %  Takt,  ao  werdea  aeohs  daraus,  —  ein  rhythaiiach  aelir  reich 
gegliedertes  Thema ,  welches  su  dem  polyphonen  Gewebe  der  Ge- 
geiuaiie  und  Zwischenspiele  unerschöpflichen  Stoff  bietet. 

Da  nun  dieses  Letztere  in  vielen  Fugen  geschieht,  so  sind  solche 
Themata  für  diese  Art  von  Behandlung  hesonders  geeiqnei,  uiilirend 
d3ije|:en  sehr  einfach  rhythmisirte  Themata,  wie  z.  B.  das  in  C/suioll, 
Beispiel  129,  wenii;  Slutl  dazu  bieten. 

Man  findet  übrigens  solche  Themata  ,  welche  in  jedem  Takle 
verschiedene  Molive  und  Motivi^Iicder  enthalten,  auch  in  der  Fuge 
sehr  selten.    Geuohnlich  eniliaiten  sie  WiederhoIun|jen  eines  Motivs 
oder  Molivgliedes ,  wie  z.  B.  das  folgende : 
AUegretto  vivace. 


Hier  dient  das  erste  Motivglied  des  ersten  Taktes  der  zweiten  Hdlfte 
desselben  zum  Modell.  Das  Motiv  des  zweiten  Taktes  wird  im  drit- 
ten frei  wiederholt.  Im  vierten  Takt  sind  swei  ähnliche  Motivglie- 
der, und  auch  diese  sind  wieder  dem  ersten  rhythmisch  ahniiehi 
Qod  toniseh  nur  in  jedem  lotsten  Seehsehntel  verschieden. 

In  den  vorstehenden  fieispielen  seigi  daa  ganze  Thema  ein  un^ 
gBirenntea ,  in  sich  tibereinstimmendes  Wesen ,  eine  Einheit. 

Viele  Themata  sind  aber  auch  rhythmisch  so  beschaffen ,  daas 
sie  In  swei  Theile  serfallen ,  eine  C  w  e  I  h e  i  t  darstellen. 


Bier  stellen  sich  zwei  Theile  dar ,  die  zwar  in  ihrem  rhythmi- 
schen Wesen  nicht  sehr  verschieden  sind,  keinen  auffallenden  Kon- 
trast gegen  einander  Vussem ,  immerhin  aber  eine  Abscheidung  von 
eioander  fohlen  lassen. 

Stürker  kontrastin  stellen  sich  die  zwei  Theile  in  dem  folgen- 
den Thema  heraus : 


t  r 


Lifbf ,  K.  L.  Ilt. 
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Solche  Oestallungea  geben  Gelegenbeil  xu  den  mmmichfiiHig- 
fltea  nnd  interessaiitesteD  themeUschen  Zerf^lederangeii  und  Um^ 
wandluDgen ,  welche  in  der  Fuge  beeonden  eticb  su  den  Zwisoben- 
spielen  vemendel  werden. 

LABge  dee  Theme, 

§  ^23.    Wir  finden  Themata  von  I  Takt,  1%  Takl,  ±  Takten, 
2V.  Takten,  3  Takten,  3%,  4,  4%,  5,  5%,  G,  6%,  7,  7%,  8  Takten, 
und  wohi  noch  längere.    Das  folgende  von  S.  Bach  ist  eins  der 
langsteD. 

«5.  I^^^^^^^^^^^g 


^^^^^^ 


Die  Frage,  welche  Län^e  die  zweckmässigste  soi?  kann  nur 
die  Idee  der  Fuge  entscheiden.  Gute  Meister  haben  Uber  Themata 
mit  sehr  versehe  denen  Langenmaassen  gleich  vortreffliche TonstUcke 
der  Art  geschaffen. 

Im  Allgemeinen  kann  man  aagen ,  dass ,  je  Inngaamer  das 
Tempo,  desto  kttrser,  je  schneller,  desto  langer  des  Thema  geetaKei 
sein  kann.  Doch  ist  auch  diese  Maxime  nur  annähernd  so  nehmen. 
Um  Urthell  und  Geschmack  xn  bilden ,  muss  der  Schttler  aieh  in 
dieser  Besiehung  gute  Muster  studlren ,  and  sich  bei  jedem  die  Idee 
und  den  Wirkungssweck  des  Meisters  xur  Erkenntniss  so  bringen 
suchen. 

Tonunfaiig  des  Thema. 

§  124.  Auch  darüber  lassen  sich  keine  bestimmten  Gesetze 
geben.  Die  Fugenthema  La  der  besten  Meister  sind  meistentheils  voq 
geringem  Umfang;  innerhalb  einer  Quarte,  0"'"^^,  Sexte  auf-  oder 
abwärts  ist  das  Bedeutendste  musikalisch  ausgedrückt  worden. 
Manche  haben  auch  den  Un»fang  einer  Oktave.  Themata  ,  die  darü- 
ber hinausgehen,  sind  seilen.  Der  Grund  liegt  nahe.  Es  ist  mit 
solchen  umfangreichen  Gedanken  ein  ungezwungener  polyphoner 
Stil  schwer  herzustellen.  Er  wird  leicht  zu  dick ,  zu  dunkel,  oder 
zu  spitz  und  dünn.  Vor  allem  muss  oft  zum  Durcbkrensen  der  Stim- 
men ZuQucbt  genommen  werden,  wodurch  ein  Stimmen  Wirrwarr 
entsteht,  in  welchem  die  einzelnen  Melodien  nicht  deutlich  au  ver- 
folgen sind ,  uod  das  GehOr  leicht  aus  dem  Gang  der  einen  Stimme 
in  den  der  andern  gerath. 
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§  4  25.  Der  Schuler  weiss  aus  den  modornen  InsirumeDlalfor- 
meOi  dass  man  ganze  acht-,  ja  seclizehntaktige  Melodien ,  und  sebr 
an^nehme,  Uber  einen  und  denselben  Akkord  bilden  kann;  dass 
aber  auch  viele  die  reicbstet  bunteste  (Inrmonisimng  babeo. 

In  der  Fuge  muss  man  jedocb  bei  der  HarmonieuDterlage  cum 
Thema  ROcksichi  auf  die  Form  nebmen ,  welche  die  dflere  Wieder- 
holung (Nachahmung)  des  ganten  Thema  und  die  polyphone  Sels- 
weise  bedingt. 

Eid  Thema  der  folgenden  Art  z,  B.,  welches  nur  auf  einem  Ak- 
korde ruhte,  ^ 


würde,  wenn  es  auch  nicht  so  geschmacklos  wUre^  zuerst  einstiui- 
mig  vernommen  nur  als  auf  dem  C-Dreiklange  ruhend  gehört  wer- 
den, and  sebr  trocken  erscheinen.  Beim  Zutritt  mehrerer  Stimmen 
waren  allerdings  verschiedene  Akkorde  xu  demselben  Meiodietone  zu 
bringen;  eine  weitere  hanDoniscbe  Mannichfaltigkeit  iiuch  dadurch 
tu  erxielen,  dass  man  die  Viertel  im  zweiten  und  dritten  Takte 
theits  als  Akkord-,  theils  als  Durohganganoten  betrachtete  und  har- 
monisirte«  Solche  Harmonisirung  wQrde  indessen  immer  ein  ge- 
swongfsaes  Wesen  verratben. 

§  126.  Da  das  Thema  einstimmig  auftritt,  so  ist  d\e  erste 
Pflicht  desselben ,  die  Tonart  und  das  Tongeschleclit  sogleich  be- 
slimnit  anzukündigen.  Wir  wissen«  d^ss  das  Ohr  die  ersie  barnio- 
nische  Note  eines  Tonsatzes  jederzeit  für  die  Tonika  nirnriit.  W«ire 
nnn  jenes  Gesetz  im  strc^niisten  Sinne  zu  nehmen  ,  so  (iilrfte  kein 
Thema  anders  als  mit  <i«r  ersten  Stufe  der  l  ouk  iLer,  mit  der  Tonika 
beginnen.  Aber  auch  al»daiin  noch  bliebe  eine  Lnontscbiedeoheit 
übrig,  die  ttlier  das  Tongescidecht.  Die  Anfangsnole  C  macht  uns 
Cfühlhar,  aber  ob  Cdur  oder  Cmoll,  können  wir  noch  nicht  mit 
BeslimmAbeit  wissen,  das  mttssen  erst  weiter  nachfolgende  TOne 
kond^abeD. 

Es  ist  nun  aber  mit  dem  ausgesprochenen  Gmndsata  itfNrhaupi 
aidii  se  streng  ^mmnu  Bs  lieginnen  swar  viele  Fugenlhemala  mit 
der  Tonika,  viele  aber  audi  mit  der  IHniteQ  Stufe,  der  Deminante; 
ond  endlich  auch  mit  anderen  Stufen  der  Tonleiter,  wenn  auch 
aslteaer. 

Fängt  das  Thema  mit  der  Tonika  an,  so  sind  wir  Ober  das  Ton- 

gescblecht  in  Zweifel ;  ftngt  es  mit  der  Quinte  an ,  so  halten  wir 

7* 
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diese  so  lange  lür  die  Tonika,  bis  die  folgenden  Töne  uns  Tonart  nnd 
Tongeschleclit  unzweifelhaft  darstellen. 

Hieraus  ergiebt  sich ,  dass  diejenigen  Noten  baldigst  auftreten 
sollen ,  welche  Tonart  und  Tongescblecbt  am  bestimmtesten  charak- 
terisiren. 

Nach  Tonika  wUre  die  schnellste  Orient! rung  bewirkt»  wenn 

darauf  die  Terz  folgte. 

a.  6. 


187. 


Bei  a.  verkündet  uns  das  zweite  Viertel  Z>moU,  bei  b.  X>dar. 
Dass  die  Ausfüllung  dieses  Intervalls  mit  kleineren,  Durchgangs- 
oder  Wechselnoten  keinen  Unterschied  macht,  versteht  sich.  Wir 
empfinden  bei  den  folgenden  Variirungen  — 


188. 


mit  derselben  Bestimmtheit  Tonart  und  Tongeschlecht,  wie  oben  bei 
den  Vierteln. 

Viele  Themata  lassen  auf  die  tonische  Note  die  Quinte  folgen : 


139 


Hierdurch  wird  allerdings  die  Tonart  bestimmt ,  aber  nicht  das  Ton- 
geschlecht. Es  bedarf  dazu  alsdann  einer  dritten  Note,  welche  das 
letztere  anzeigt.  Dazu  sind  am  besten  geeignet,  wie  schon  bemerkt, 
die  Terz ,  oder  auch  die  Sexte  t 


Ende  des  Thema. 

§  427.  Die  Theorie  verlangt,  dass  die  Schlussforro,  vorallem  die 
vollkommene,  innerhalb  des  Thema  vermieden  werde  und  erst  in 
den  Bintriit  der  Nachahmung  fallen  solle.  Wenn  diese  Regel  im 

strengen  Sinn  gemeint  wäre ,  dürfte  der  Harmonieschritt  |^  ^  |  ' 

innerhalb  des  Thema  gar  nicht  vorkommen ,  denn  dieser  charakte- 
risirt  den  Ganzscbluss. 

In  der  Tfaat  braucht  jene  Schlussfolge  im  Allgemeinen  keioes- 
,  wegs  vermieden  zu  werden  ,  wohl  aber  das  Ruhen  darauf. 
In  folgendem  Thema  von  S.  Bach  — 
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erscheint  im  dritten  Takte  die  Folge  5  —  4  ,  aber  das  Gefbbl  eines 

Schlusses,  eines  Huhepunktes  f?ewiss  nicht.  Ausser  der  Eile  des 
Ganzen  trügt  dnzu  der  Einlrill  der  Tonika  auf  der  schwachen  Zeit 
bei,  welche  Form  das  Gefühl  des  Endes,  der  RubC|  nicht  auikom- 

Das  ist  aucl)  der  Grund,  wariini  die  Themata  am  besten  wir- 
ken, deren  ei<;entlichc  ScblussQolen  erst  in  den  Anfang  der  Nacbab- 
muQg  des  Thema  fallen. 

Wundern  muss  man  sich  daher  niciit  weiiii;  lieim  Anblick  eines 
Tbeaia,  das  Andr^  in  seiner  Fugeniebre  mebrmaU  als  Beispiel 
vorfQbrt,  — 


Th. 


N. 


1  1 


ohne  za  bemerken,  dass  es  in  Besieboog  auf  dessen  Scbluss  ein 
schlecbleres  gar  nicht  geben  ktfnne.  Denn  hier  rubt  der  ganze  vierte 
Takt  trage  aus  und  erbebt  sieb  im  nflchsten  auf  derselben  Harmo- 
nie  wie  widerwillig  von  der  Nacbahmung  fortgescbleppt. 
Das  folgende  Tbema  von  S.  Bacb  — 


macht  auch  einen  datizseliiuss  am  Ende,  l)nngl  dann  sogar  noch 
einen  Anhang  auf  dem  tonischen  Dreikiang;  aber  Niemand  wird 
(iäs  befahl  der  Hube  dabei  empfinden ,  weil  es  eben  fiUcbtig  in  sei- 
ner Melodie  hineilt. 

Man  sieht  hieraus,  ilass  das  \ eipönle  Ausi'ulien  de»"  Fugenge- 
danken  ueniuer  von  der  hartnunischen,  als  vieiuiebr  von  der 
melodiscben  Gestaltungs weise  abbängt. 

Zuv^ eilen  Uluft  das  Thema  ganz  ohne  Scblussform  aus,  wie  fol- 
Seodes  Beispiel  von  S.  Bach  zeigt. 


U.  i.  w. 
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Dass  die  Themata  nicht  immer  mit  dem  vollen  Takte  anfangen, 
babeo  manche  der  vorangegaDgenen  Beispiele  gezeigt.  Der  Schüler 
ist  nun  hei  der  Erfindung  seiner  Tbemala  auch  von  dieser  anlängii— 
eben  Bescbränkung  entbunden. 

Modniatoriscbe  Kinrichtun($  de»  Thema. 
§  4  ^8.  i )  Das  Tbema  kann  durcbaus  leitereigen  moduliren : 


145. 


2)  Oder  voruhorizcliond  ausweichen,  aber  wieder  zurückgebend 
im  ilaupttone  schiiessen : 


Hiei^  weicht  das  Thema  im  zweiten  Takte  in  die  Unterdominaiile 
aus,  geht  aher  wieder  in  die  Tonika  ziiiikk  und  schliesst  darin. 

3]  Oder  hleil  end  ausweichen,  indem  es  (am  gebräuchlichsleD} 
in  die  i  onnrt  der  Uominanle  Ubergehl : 


147 


Dia  anawelcheode  Vodiilatioo,  sarttckgeheiid  oder  bleibend,  wird  relativ 
law^il^D  sehr  manniebfallig  gebraucht,  ao  nSmlich,  daaa  achon  tm  Thema 
mehrere  andere  Tonarteo  bartthrt  Warden,  via  i.  B.  in  folgandeD  Thaoiage- 
achahao : 


148. 


-O- 


^^^^^^ 


Die  Theoria  betaichnat  ala  beaoDdars  als  chromatische  Pagen.  Ich  habe 

nichts  dagef^en  ,  wer  sie  so  nennen  will.  Nölhig  ist  diese  Bozeicliiuinc  nicht, 
und  auch  nicht  sicher.  Denn  nmn  findet  in  niatichcm  Thema  eine  chromali«5che 
Folge,  ohne  die  Fuge  eine  chromatische  zu  nennen.  Man  scheint  den  BegnlT  da« 
VOB  aar  anzunehmen,  wenn  viele  solcher  Folgen  in  dem  Thema  vorkommeo, 
wann  daa  chromatiache  Blamenl  vorherrachend  auflriU. 

FortaetmiBg  dar  VabaiisMi. 

§  129.  Der  Schüler  ist  nun  aller  der  Beschränkungen  entbunden, 
welche  ihm  für  die  ersten  üebungen  auferlegt  waren.  Er  kann  seine 
Themata  rhythmisch  verschieden  konstruiren,  dieselben  auch  tonisch 
freier,  d.  h.  in  ihren  Intervnllenschritten  nach  den  von  S*  4§— 48 
einstweiieo  aofgesuUiet)  secba  Regeln  biklen. 
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Die  ersten  Prozeduren  bestehen  aber  auch  hier  noab  in  ver- 
schiedenen Vorskizzen ,  welche  einzeln ,  ohne  Verbindung ,  ohne 
RUcksichl  auf  die  später«  Zusammensetzung  zu  einer  ganzen  Fuge 
entworfen  werden. 

Verschiedene  HarmoDisirnng  des  Thema. 

§  130.  Da  eine  verhaltnissmässig  kurze  Melodie,  das  Thema, 
den  Uauptinhalt  der  ganzen  Fuge  ausmacht,  so  wUrde  die  gleiche 
Harmonisirung  desselben  bald  Monotonie  erzeugen.  Daher  verlangt 
die  Theorie  verschiedene  Harmonisirungen  des  Thema. 

Doch  ist  auch  diese  Regel  nicht  in  so  strengem  Sinn  zu  nehmen, 
als  sie  die  alten  Lehrbücher  einander  nachgeschrieben  haben.  Um 
dies  klar  zu  machen,  stelle  ich  alle  Wiederholungen  des  Thema  in 
der  Tonika  aus  den  beiden  ersten  Fugen  S.  Bach 's  mit  den  Harmo- 
nisirungen derselben  in  ihrer  einfachsten  Gestalt,  d.  h.  mit  Hinweg- 
lassung  alles  Ausschinuckes  durch  harmoniefremde  Noten,  zusam- 
men, und  lasse  dann  die  nülhigen  Erläuterungen  dazu  folgen. 

Zu  dem  Thema,  wenn  es  zuerst  einstinmiig  im  Alt  ertönt,  wird 
sich  der  Hörer  kaum  eine  andere  als  die  unten  stehende  sehr  ein- 
fache Akkordfolge  denken. 


p-1 

1- 

149. 

'                            d:  1 

5  .  

S       4  5 

t-.  -  I  

1  6 

Folgende  Harmonisirungen  desselben  in  der  Tonika  erscheinen 
nun  in  Contrapunctus  I. 

a)  Takt  9  —  12. 

12  3  4 


löO. 


Th. 


d:    4  5 

6}  Takt  23  —  26. 
1 


4C:i  4 


s 


*3 


■p 
A 


5    5  1 


-D-  I 

i 

4  a  2  1 
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c)  Takt  40  —  43. 
1 

I 


3 


■0 — ■  &^ 


Jj  J  ^  i  .1 


Th. 


f 


•  0 

6     5     1     &  1 


^0 

4    2      5   5   4    5       4    6   1C:5   4  6 


d)  Takt  49  —  52. 
1 


Th. 


I 


S  t 


J3E 


5  6  1     5      4     6  4  1      5    8D:4    5dMG:6      1  6« 


e)  TakI  S6  —  59. 

1  «        S  5 


-J. 


r 


i 


Th. 


4  6 


I     7       4    C:  5d:7 


Alle  iJarmonisirimgeo  des  Thema  üa  der  Tonika  aus  Gootra- 

pUQOtUS  U. 

f)  Takt  9  — 

i  2  5  4 


6    5    17  4 


d:  4 


7  ' 

4  4 
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g)  Taki  83  — 16. 

Tb.  * 


3 


i 


l  -a.     J    J   I  I 


S    a:  I 


d:  4 


5 


a:  6 


h)  Takt  31  —  3i. 

1 


8 


P 


— ■  J        3  -J- 


Th, 
I 


i 


6 


4    C:  7  d:  7 


t)  Takt  61  —  64. 


1  2 
l9  i.   im  S— J-H-t-l—J  

3 

w--^  

H  [-^ — ' 

r 

-^S  o-r^t 

Th. 
•4  5 

i  6 

^ — r  i-  1  '^=iE=jt 

5    5     6     7        4  5 

k)  Takt  79  —  82. 
1 


Th. 


:a=: 


I  ' «     '  I  I 


6     5     4  2 


S  5 
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S  ^3i.  Zur  schnelleren  und  leiclileron  Uebetsicbt  sind  hier 
alle  Hauplharmooien  der  vorsteheuden  Beispiele  unter  einaoder  ge^ 
8le\i%, 

Gontrapunctus  I. 


Takt  { . 

Taki 

Täkl  3. 

Takt  4. 

a)  d:  4  — 5 

4—6 

5  —     4  5 

4G:5  1 

— 

b)  d  H  —  5 

4 

5  5  15 

{ 

• 

6 

c)  d:  5  5  1  0 

4—4  2 

ö  5      4  5 

i    6  iC:^ 

4  G 

d)  d:  6  5  4  5 

4-6  4  i 

5  3  D:  4  5 

d:4C:5  4 

6  4 

e)  d:  4-<5 

4-4 

5-47 

4  — C:5  d: 

7 

• 

GontrapuDctcrs  If. 

f)  d;  4  — 5 

4—4 

5  5      4  7 

4    —  4 

5 

d :  5  a;  4 

d:  4-^4 

5  —     4  5 

4  —  a:  5 

• 

5 

Ä)  d :  «  —  5 

4  —  i 

0 

5  —  17 

f  —  C:  7  d: 

7 

i)  d:  4~ö 

4  —  6 

5  5      6  7 

4    -  ä 

k)  d:  4  —  5 

4—4 

5  5      4  S 

4    —  « 

5 

Vergleicht  man  diese  GraDdakkorduDteriagen  xu  derselben  Me- 
lodie mit  einander,  so  seigl  sich  eine  so  grosse  Verschiedenheit  der- 
selben nicht y  wie  sie  der  alten  Theorie  nach  überall  erscheinen 
mOsste.  Der  erste  Takt  B.  hat  bei  den  Bacfastaben  6,  fj  h, 
i  lind  k  dieselben  Harmonien  ,4  —  5.  Der  sweite  Taki  ist  gleicli 
harmonislrl  bei  6,  e,  /)  g  und  Ar.  Bei  weiterer  Vergtetduing  wird 
der  Schuler  finden,  dass  die  gleichen  Akkordfolgen  viel  öfter  er- 
scheinen als  die  verschiedenen. 

Dies  isl  auch  kaum  anders  möglich,  besonders  bei  Thematen 
vvie  das  vorstehende,  dessen  Melodie  seine  ziemlich  beschrilnkle 
harmonische  Unlerlage  gleich  so  bet^ünuiU  ausgepiiigl  anzeigt.  Deuu 
obwohl  zu  jeder  Meloiiu  note,  eiir/oin  genomuien,  eine  grosse  Menge 
der  verschiedensten  Akkorde  gesetzt  werden  kann,  so  wird  die 
Anwendung  derselben  doch  gar  sehr  !)eschri)nkt ,  wenn  eme  tolge 
von  Noten  zu  harmonisiren  ist ,  weil  nicht  aüe  Akkorde  uDiuilleil>ar 
einegote  Verbindung  mit  einander  zulassen. 

Wenn  indessen  die  Verschiedenheit  der  Grün  dh  a  rnionien  in 
den  vorstehenden  Nbtenbeispielen  nicht  sehr  gross  ist,  so  sind  dag^ 
gen  die  Um  heb  rangen  und  Lagen  derselben  sehr  verschieden, 
und  diese  bieten  schon  ein  bedeutendes  Mittel  sur  Verroannichfalti- 
gung  des  harmonischen  Elementes.  ^ 
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ImoierbiDi  wMin  nao  diese  Qätu  dorohepiell,  wie  sie  hier  un- 
miueibar  auf  einaDder  folgen ,  wird  das  Gefühl  modoletorischer 
MoDOtoiiie  nicht  ganx  ausbleiben.  Allein  in  den  beiden  Bach 'sehen 
Ftagen  ist  diese  Einformigkeit  nicht  su  empfinden,  denn  dort  sind 
Doch  andere  modulatorische  YermannichfaHigungsoiittel  angewandt, 
als: 

1)  Yersetcnng  der  Nachahmungen  in  andere  Tonarten  ond  Ton- 
gesehUschte; 

2)  eingeschobene  Zwischenspiele  mit  reicherer  Modulation; 

3j  gewisse  melodische  VeriinderuDgen  der  Nachahm uui»  selbst. 
Die  beiden  ersten  l'unkte  bedUrfen  keiner  'besondern  Erklärung 
mehr,  i  alle  der  lelzlereo  Art  sind  in  den  Beispielen  c,  d.  und  g. 
enthalten,  wo  die  erste  Note  des  Them.» ,  die  Tonika  in  die  Se- 
kuiiiie  vorn  nriiloli  ist,  wodurch  zunächst  die  Doniinanl-ilarmonie 
döiu  avbeiii  werdf  ii  kann,  und  ausserdem  noch  manche  andere 
üariDonie  unterzule«^en  würo. 

Ein  noch  auffallenderes  Phänomen  der  Art  zeigt  die  Bassnach-' 
abmung  in  Gonlrapunctus  I  von  Takt  32  —  35,  die  weder  §ans  in 
der  Tonika,  noch  ganz  in  der  Dominante  liegt ,  sondern  melo<- 
disch  schon  mehreren  Tonarten  angehört. 

Htfrt  man  die  Bassmelodie  (Ur  sich, 

a)  A  dur.     Gmoll. 


■jfo 


&)a:G;$l^:5      —  g:6      4S      4—  d:g:g:7 

SC  wird  das  Ohr  sie  etwa  nehmen  wie  bei  a«;  Bach  hat  sie  noch 
mannichfaltjger  hannonisirt  wie  bei  b. 

So  viel  Uber  die  verschiedene  Harmonisirung  des  Thema. 

Nun  einige  Andeutungen,  wie  der  Jünger  seine  Uebungen  darin 
an  eigenen  Thematen  anzostellen  hat. 

Nehmen  wir  an ,  er  habe  folgendes  Thema  dasu  gewählt. 


=1-3= 


Das  Nächste  wird  die  Bestimmung  der  einfachsten  und  natür- 
lichsten Harmonieunterlagen  dasu  sein ,  denn  solche  braucht  man  In 
der  Regel  für  die  ersten  Nachahmungen. 

Da  bieten  sich  zunächst  etwa  folgende  an. 


a}  C:  4 
^  C:  « 
e)  C:  I 


5 

i  — 
S  8 


—  I 


I  — 

e  ^4 


t 

I 


s 

• 

5 


u*  s.  w. 
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Die  Auffindung  solcher  nalUrJichen  UarmoDisiruDgen  des  Thema 
wird  dem  Schuler  keioe  MUhe  machen. 

Mit  seinen  Uebungen  soll  er  aber  auf  alle  mtfglichen 
Verschiedenheilen  derüarmoniairuDgen  ausgeben.  Und 
da  ist  ihm  su  ralhen, 

4)  suDSchst  jeden  Takl  einzeln,  ohne  Rtlcksichl  auf  die  Ver- 
bindung mit  dem  anderen  zu  nehmen ,  die  Hauplmelodie  nach  ein- 
ander in  alle  Stimmen  zu  legen,  und  vielfach  verschieden  zu  harmo- 
nisiren,  z.  B. 

den  ersten  Takl: 


154. 


u.  s.  w. 


D: 


3 


b. 


e. 


ThT 


Y 


U.S.W. 


r 


I 


den  zweiten  Takt: 


U.S.  w. 


2)  Dieselben  Akkorde  dann  in  andere  UrnkehrungeQ  und  Lagen 
zu  bringen,  s.  B.  den  Takt  a.  in  Beispiel  4  54  : 


166. 


-I- 


1 


^ — iid 


u.  s.  w. 


3)  Dieselben  Versuche  femer  auch  drei-  und  zweistimmig  zu 
gestalten ,  z.  B.  den  Takt  a. : 
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drafftiminig. 


iweistimiDig. 


157. 


u.  s.  w. 


Man  sieht,  dass  auf  diese  Weise  viele  Bogen  mit  immer  neuen, 
immer  verschiedenen  Harmonisirungen  derselben  kleinen  Melodie 
vollzuschreiben  sind ,  ohne  die  möglichen  Veränderungen  jemals 
erschöpfen  zu  können.  Wer  diese  Uebungen  aber  einige  Zeit  forl- 
selzt,  wird  bald  gewahren,  welche  Gewandtheit  er  dadurch  in  der 
mannich  fall  igen  barmoDisclieo  BegieiluDg  seiner  FugenibemaUi  ge- 
wonnen hat. 

Dass  nach  solchen  einzelnen  Vorübungen  die  mannirhfaltigsleo 
Harmonisirungen  des  ganzen  Thema,  wie  sie  Beispiel  150  an  der 
Bach'scben  Melodie  gezeigt  worden,  nicht  die  geringste  Schwierig- 
keii  bieten ,  braucht  kaum  bemerkt  lu  werden. 

ImseUoDg  der  eiofachen  llarmonisiruogen  dea  Thema  in  die 

Fagenpolyphonie. 

§  13?.  Das  polyphone  Slimmenspiel  zu  den  Nachahmungen 
des  Thema  ist,  wie  wir  erkannt  haben,  theils  aus  thematiscbeD, 
Uieils  aus  Neben moliven  und  Gliedern  gewebt. 

Zu  den  thematischen  Motiven  gehören  nicht  allein  die  dem 
Thema,  sondern  auch  die  dem  ersten  Gegensatz  entnommenen. 

Da  wir  aber  so  unserm  Thema  noch  keinen  Gegensats  erfunden 
haben,  so  halten  wir  uns  für  jetzt  nur  an  die  Motive  des  Thema. 

ZergliederuDg  dca  Thema. 
§  433.   Unser  Thema  hat  vier  verschiedene  Motive. 

r — :      1 1  1 1 — 


168. 


a 


TT 


Da  die  Erkennbarkeit  derselben  auch  in  der  Umkehrung  sich 
erhalt,  80  setzen  wir  auch  diese  hin. 


1 1 


r 


1 1 


zi-:t-.  -r- 


Bs  ist  hierbei  nicht  von  einer  strengen  Umkehrung  des  ganzen 
Thema  die  Hede,  sondern  nur  von  der  Umkehrung  jedes  Motivs  für 
sich  betrachtet. 

Wir  wissen  ferner ,  dass  zur  Erkennbarkeit  der  Motive  in  ur- 
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sprQDgJicher  wie  in  ungekehrter  Gestalt  keinetweges  dieselben  In— 
lervailenscbriUe  sireng  beibehalten  su  werden  braucben ,  dass  die 
thematische  Aehnlichkeit  mehr  in  dem  beibehaltenen  Rhythmus  als 
der  tonischen  Aehnlicbkeit  liegt.  Das  zweite  Motiv  t.  B.  Beispiel  1 58 
wird  mit  folgenden  yerengerten  und  erweiterten  Intervallenscbritten 


160.  ^ 


:^ — \— 


u.  f.  w. 


seioen  thematischeD  Ursprung  nicht  verläugnen. 

Ausser  den  ganzen  Motiven  werden  nuch  einzelne  Glieder  nur 
zu  den)  Iheraatischen  Gewebe  verwendet  und  durch  Nehenmotiv— 
glieder  ergänzt.  Die  brauchharslen  unseres  Thema  bezeichnen  die 
uplereo  Klammern  der  Beispiele  158  und  159. 

Hiermit  haben  wir  reichlichen  Slofl"  zu  den  mannichfaitigsten 
Uebungeo  in  der  polyphonen  ümwebung  des  Thema. 

Hebung. 

§  434.  Wir  setzen  i)  das  Thema  in  eine  beh'ebige  Stimmet 
and  wählen  2)  anfänglich  eine  der  einfachsten  Harmonisirungen  da- 
EU,  z.  B.  die  bei  a.  aus  den  obiger  Versuchen,  die  der  Sicherheit 
wegen  Uber  der  Melodie  mit  unsere,  Bezeichnung  angegeben  werden 
mag.  Da  es  zur  Fugenpol yphonie  schon  genügt,  wenn  in  einer  das 
Thema  begleitenden  Stimme  thematisches  Material  verwendet  wird, 
wahrend  in  den  anderen  Nebenmotive  erscheinen  können ,  so  setzen 
wirnon  lunScbst  su  dem  Thema,  abwechselnd  bald  in  dieser,  bald 
in  jener  Stimme,  ein  thematisches  llotiv  hinsu  und  erhalten  dadnreh 
einen  ersten  Entwurf  etwa  in  folgender  Weise : 


161. 


d. 


G:    I  5  I  i 

Zu  dem  ersten  Motiv  des  Thema  im  Alt  ist  im  Diskant  das  zweite 
thematische  Motiv  (a.)  in  der  Umkehrung  gebracht;  das  Motiv  b.  fti 
das  vierte  des  Thema  in  ursprQnglicher  Gestalt;  hierauf  erscheint 
im  Tenor  das  zweite  Motiv  des  Thema  um  einen  Intervallenschrilt 
erweitert  (c.) ;  endlich  bringt  bei  d,  der  Bass  das  sweite  Motiv  nm- 
gekehrt  und  im  Intervall  der  Quinte. 

Nach  Aafstelinng  eines  solchen  Entwurfes  werden  nun  die 
Qbriggebliebenen  leeren  Raum«  der  Stimmen  durch  Nebenmotive 
ausgefüllt,  immer  aber  mit  Rücksicht  auf  das  Wesen  der  polyphonen 
Schreibart,  als  in  der  Weise,  dass  das  Hinzugefügte  in  j^er  Stimme 
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mit  dem  schon  Vorhandenen  eine  möglichst  fliessende  und  selhs(s(än- 
di^  Melodie  bildet,  wobei  dann  also  auch  das  Metrum  zu  berück- 
sichtigen ist. 

Das  letzlere  ivird  in  gegenwärtigem  Falle  in  der  Viertelhewe- 
gong  liegen ,  mit  welcher  die  Achlelbewegung  abwechseln  kann,  da 
ein  bestimmtes  Metrum  sich  bei  den  verschiedenen  nhythnien  des 
Thema  im  Anfange  der  Fuge  noch  nicht  als  vorherrschend  in  dem 
Gefühl  festgesetzt  haben  kann. 

Hiemach  wäre  der  obige  Entwurf  durch  die  anderen  Stimmen 
etwa  in  folgender  Weise  zu  ergänzen : 


I 


r—r' 


1^1 


© 


Gentigt  in  der  Ausarbeitung  unserm  Gefühl  irgend  etwas  nicht, 
so  fragen  wir  nach  der  Ursache,  und  suchen  den  Mangel  zu  ver- 
bessern. 

Einen  solchen  empfindet  man  vielleicht  auf  dem  ersten  Viertel 
des  vierten  Taktes,  wo  der  vorgehaltene  Quartsextakkord  wie  eine 
Ausweichung  nach  Gdur  klingt.  In  diesem  Falle  wird  ein  Blick  auf 
die  harmonischen  Vorskizzen  leicht  einen  geeigneteren  Akkord  finden 

lassen,  z.  B.  2  aus  der  Harmonisirung  bei  c. 

4 


163. 


I 


Wollte  uns  bei  dieser  harmonischen  Aenderung  die  dadurch 
herbeigeführte  rhythmische  Gleichheit  der  ersten  und  dritten  Stinmio 
etwa  nicht  zusagen,  so  wHre  das  leicht  zu  ündern ,  etwa  : 


112 

Welch  verschieden  polyphones  Gewebe  aus  demselben  Motiv- 
Stoff  durch  Verlegung  des  Thema  in  die  anderen  Stimmen,  andere 
Anordnung  der  thematischen  Motive ,  andere  Mischung  und  Yerbio— 
duog  derselben  mit  Nebenniotiven,  Abwechslung  des  vierstimmigen 
Salzes  mit  dem  drei-  und  zweistimmigen  u.  s.  w.  gebildet  werden 
kann,  dies  in  mannicbfaltigeD  Uebungen  zu  versuchen ,  muss  dem 
Schuler  ilherhissen  l)leiben.  Je  mehr  er  davon  macht,  desto  ge- 
wandter wird  er  in  der  themalisch  polyphonen  Selzweise  werden, 
und  je  liini^cr  und  geduldiger  er  dabei  ausharrt,  deslo  kürzer  wird 
er  in  der  Folge  dann  sich  mit  allen  späleren  IJebuncen  fassen  können, 
denn  was  er  in  dieser  Beziehung  liier  gelernt,  ist  und  bleibt  die 
Hauptsache  bei  allen  kUnfligea  koutrapuaktischea  KombinationeD 
bis  zu  den  kUostlicbsten  hinauf. 


Hebungen  mit  dem  ersten  GegensatB. 


§ 


Wie  zuerst  das  Thema ,  theilen  wir  nun  auch  den  Gegensatz  in 
seine  einzelnen  Motive  und  Motiv  gl  ieder  ab,  welche  die  Klammem 

in  vorstehendem  Beispiele  angeben ,  wozu  noch  die  Verwandlungen 
in  die  Gegenbewegung  kommen ,  die  der  ScbUler  sich  selbst  vorstel- 
len oder  hinschreiben  mag. 

Alsdann  sind  dieselben  Hebungen  wie  oben  mit  Theilen  aus  dem' 
Thema  nun  auch  mit  Theilen  aus  dem  Gegensatz  vorzunehmen. 

Die  Mannichfalligkeit  der  Gestaltungen  ist  natürlich  auch  hier 
oicht  zu  erschöpfen. 

Ich  gebe  als  Probe  eine  dreistimmige. 
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Ole  Oberstimme  lo  vorstehender  BearbeltUM,  venliclieii  mit 

Beispiel  165. 

§  i  3(i.  Die  thematische  Gestalt  der  ersten  zwei  Takte  ist  mehr- 
deutig, denn  sie  knnn  ebensowohl  aus  dem  Thema  wie  aus  dem 
Gegensatz  entstanden  sein.  Leiten  wir  sie  aus  crsterem  ab,  so 
beruht  sie  auf  dorn  ersten  MoUvgliede  des  dritten  Taktes,  weiches 
(laDQ  als  umgekehrt  und  verengert  erscheint.  Aehnlicber  wird  sie 
bei  dem  Vergleich  mit  dem  ersten  Motivgliede  des  Gegensaises, 
Takt  5,  und  ganz  gleich  Ist  sie  mit  dem  ersten  Motivgliede  des  sie- 
benten Taktes  des  Gegensaties.  Der  dritte  TakI  derselben  Stimme 
enthalt  das  ganxe  Motiv  des  achten  Taktes  des  Gegensatzes ,  dessen 
erstes  Motivglted  umgekehrt  und  verengert,  das  sweite  in  ursprüng- 
licher Gestalt  erscheint.  Ersteres  ist  auch  gleich  dem  ersten  Motiv- 
^iede  des  dritten  Taktes  im  Thema.  Das  erste  Motivglied  des  vierten 
Taktes  erinnert  an  das  erste  Motivglied  des  vierten  Taktes  des  Thema, 
das  sweite  an  die  swei  Viertel ,  welche  im  ersten  und  dritten  Takte 
des  Thema ,  sowie  im  fünften,  sechsten,  siebenten  und  achten  Takte 
des  Gegensatzes  vorkommen. 

Die  UntersÜnime  In  vorstehender  Bearbeitang,  vergiiehcn  mit 

Beispiel  165. 

§  137.  Das  erste  Motiv  ist  das  zweite  uiimekchrlc  aus  dem 
Thema.  Die  beiden  folgenden  Tcikle  ähneln  dem  vierten  iMotiv  des 
Thema,  noch  mehr  dem  sechsten  im  Gegcnsolz.  Die  zueile  lUilfte 
des  letzten  Taktes  enthalt  das  zweite  Motivgiied  des  achten  lukles 
des  Gegensatzes. 

DIeselbea  UebiugeB  mit  fremdem  Steff. 

§  438.  Forden,  welcher  auf  das  eigene  Studium  angewiesen 
ist,  giebt  es  eine  Uebungsweise,  die  nahezu  den  mündlichen  Lehrer 
and  Korrigirer  ersetzt.  Sie  besteht  darin,  dass  man  die  obigen 
Cebungen  einige  Zeit  mit  fremdem  Stoff  anstellt. 

Man  nimmt  nSmlich  das  Thema  und  den  ersten  Gegensatz  einer 
Meisterfuge  vor,  zergliedert  beide ,  legt  das  Muster  dann  bei  Seite, 
und  macht  eigene  Uebungen  damit. 

Ich  nehme  Thema  und  Gegensatz  der  ersten  Fuge  von  S.  Bach 
und  zeige  das  Herausarbeiten  des  polyphonen  Gewebes  in  einer 
dreistimmigen  Bearbeitung,  die  Nachahmung  im  Bass,  die  Gegen- 
harmonie in  zwei  Stimmen  darüber. 

Der  erste  Entwurf  soll  folgender  sein. 


167. 


Uk«,  K.  L.  III. 
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AMfllUais  4i«Mr  Sklne. 

§  \  39.  Die  Anlage  der  bdden  oberen  Stimmen  unter  denKlam— 
mern  enthalt  das  thematische  Material  zu  dem  polyphonen  Gewebe. 

Die  nächste  Aufgabe  ist,  in  beiden  Stimmen  die  Melodie  zu 
vollenden.  Dies  kann  auf  zweierlei  Weise  geschehen.  Hallen  wir 
nämlich  d.is  iliematische  Wesen  für  hinliinplich  vertreten  in  diesem 
Satze,  so  füllen  wir  die  Übriggebliebenen  leeren  Räume  mit  neueD, 
Neben  -  oder  Ergänzungsmotiven  aus.  Z.  B. 


PrAflBBg  deraelbeii. 

§  140.  Diese  Ausfüllung  ist  nicht  besonders  geralhen !  Prüfen 
wir  die  Takle  einzeln,  so  kann  die  Gestalt  unter  der  Einhakung  a. 
als  befriedigend  betrachtet  werden.  Noch  besser  ist  die  unter  b. 
Hier  unterscheiden  sich  alle  drei  Stimmen  rhythmisch  von  einander, 
welches  die  vollkommenste  Polyphonie  in  rhythmischer  Hinsicht  er— 
giel)t.  Alle  drei  Stimmen  sind  auch  in  ihren  tonisch-nielodischen 
Güngen  bestimmt;  und  endlich  sind  olle  Motive,  wenn  auch  nicht 
alle  Glieder  dieses  vierten  Taktes  them«'i tische. 

Sollte  in  der  Mittelstimme  anstatt  des  thematischen  ein  Neben« 
motiv  stehen,  so  wflre  dieses  auf  verschiedene  Weisen  su  bilden. 


oder :  oder : 


Allein  je  mehr  thematisch,  desto  besser  ist  die  Polyphonie;  wo 
sie  sich  daher  anbietet,  wollen  wir  sie  nicht  zurückweisen,  und  also 
auch  in  diesem  ersten  Versuche  stehen  lassen. 

Felle. 

§  141.  Die  anderen  Takle  sind  schwächer;  namentlich  sieht 
die  zweite  Hälfte  des  zweiten  Taktes  und  seine  Verbindung  mit  dem 
Anfange  des  dritten  wie  blosse  harmonische  Zerlegung  des  Akkor- 
des aus,  und  die  beiden  Sprunge,  in  der  OiMrstimme  vom  f  herun- 
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ler  io'8  a,  und  in  der  llittelsiimme  vom  a  hinauf  io's  e,  OMoheo  fiob 
locb  nicht  besonders.  Das  Gaoie  ist  melodisch  steif. 

Nach  welchen  Grundsätzen  gehen  wir  an  die  Verbeaaerung  aoU 
eher  Stellen  ?  Die  nächste  Andeutung  dain  giebt  uns  die  erkannte 
Sdiwiche.  Wir  haben  die  Stelle  geUdelt,  erstens  wegen  der  blossen 
hanDoniscben  Figurining,  und  sweitena  wegen  der  Sprünge  in  bei* 
dao  Stimmen.  Beide  Seh  wachen  werden  beseitigt  durch  ihr  Gegen- 
iheil;  die  blosse  harmonische  Zerlegung  durch  Durchgang,  Wech- 
«ioote,  Vorbau  o.  s.  w.,  die  Sprunge  durch  Fortscbreitungen  in 
alhere  Intervalle. 

Wir  sind  aber  gebunden  durch  die  thematischen  Motive,  die 
wir  in  die  erste  Skizze  eingetragen  haben?  Keinesweges.  Verwi- 
schen wir  das  ganze  oder  Iheilweise  thematische  Material  in  diesem 
Takte,  so  ist  es  ersetzt  durch  die  voilstündif^e  thematische  Arbeit 
im  letzten  Takle.  Wäre  das  aber  auch  nicht  der  Fall,  so  bliebe  noch 
immer  genug  thematische  Arbeit  darin  übrig. 

Wir  wollen  also  die  erkannten  Schwachen  nach  der  gewonne- 
nen Einsicht  zu  verliessern  suchen,  nehmen  aber,  um  uns  die  Sache 
lu  erleicbiei  n  ,  vorerst  keine  UUcksicht  auf  die  vorhergehenden  und 
nachfolsenden  Takle. 

Hier  waren  einige  verbeüserle  Lesarten, 


170.  <  I 


Auch  der  erste  Takt  könnte  besser  gestaltet  werden.  Z.  B. 

a.  oder :  b. 


oder 


e. 


1 


Man  sieht,  dass  alle  diese  Aenderungen  ebenfalls  thematische 
Glieder  oder  Motive  in  der  einen  oder  andern  Stimme  erhalten 
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haben;  dass  auch  unter  a.,  6.,  c.  und  d.  die  in  der  ersten  Skizze 
eingetragenen  Molivglieder  beibehalten ,  nur  durch  Vorhalle,  durch- 
gehende und  Wechseinoten  biegsamer  und  melodischer  gestaltet 
worden  sind. 

Es  bleibt  der  dritte  Takt  übrig.  Dieser  ist  fUr  sich  betrachtet 
gut.  Da  wir  demnach  mit  den  einzelnen  Takten  zufrieden  sein  kön- 
nen ,  roUssen  wir  nun  untersuchen,  ob  sie  im  Ganzen,  in  ihrer  Ver- 
bindung ein  fliessendes  Biid  darstellen. 

Es  bieten  sich  für  jeden  Takt  aus  den  versuchten  AenderungeO| 
besOglich  Verbesserungen  mehrere  Lesarten  zur  Auswahl  an.  Wir 
können  daher  auch  mehrere  Versuche  mit  der  Zusammenstellong 
derselben  zum  Ganzen  anstellen. 

Blicken  wir  auf  die  Reihe  der  Verbesserungen  des  ersten  Tak- 
tes, so  scheint  uns  gleich  das  erste  Beispiel  annehmbar.  Wir  zeich- 
nen diesen  für  den  ersten  Versuch  durch  einen  BleistifUtrich  oder 
sonst  eine  Marke  an. 

Von  diesem  Takte  blicken  wir  auf  die  Aenderungen  des  zweiten 
Taktes ,  um  zu  sehen,  welche  davon  sich  rhythmisch  und  melodisch 
vortheilhaft  an  jenen  anschliessen  mag;  wir  mUssen  hierbei  nicht 
bloss  die  Oberstimme,  sondern  das  Verhällniss  aller  drei  Stimmen  in 
Bezug  auf  den  vorhergehenden  Takt  sowohl,  als  auch  auf  den  nach— 
folt^enden,  in's  Auge  fassen. 

Auch  hier  wäre  gleich  das  erste  Beispiel  zu  brauchen ;  — 


17B. 


namentlich  bildet  die  zweite  Stimme  eine  gute  Melodie  für  sich,  und 
die  Viertel-  und  Aohtelbewegiing  der  Oberstimme  kontrastirt  die 
ruhende.  Dreiviertelnote  in  der  Hittelstimme  in  rhythmischer  Bezie- 
hung auf  angenehme  Weise.  Allein  der  melodische  Portschritt  der 
Oberstimme  in  diesem  Takte  hat,  gegen  den  vorigen  Takt  gehalten, 
etwas  Mattes,  welches  wohl  dadurch  entsteht,  dass  die  Achtelbe— 
wegung  hier  erst  auf  dem  zweiten  Viertel  eintritt;  man  erwartet  sie 
nach  dem  Vorgang  auf  der  zweiten  Hälfte  des  vorhergehenden  Taktes 
auf  dem  ersten  Viertel.  Diesen  Wunsch  des  Gefühls  erfüllt  die  zweite 
Aenderung.  Wir  streichen  daher  den  obigen  zweiten  Takt^wleder, 
und  bringen  an  dessen  Stelle  das  zweite  Beispiel. 

i^u  ^-gj^  'II 
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Ausser  der  Verbesserung  der  Melodie  der  Obersiimme  isl  durch 
den  Vorhalt  auch  eine  RUckuog  gegen  die  Ifittelstimme  und  den  Bass 
gBwonneD.  Allein  hier  gehen  beide  letttere  in  gleicher  rhythmiseher 
Bewegung  fori.  Dies  ist  kein  Fehler,  denn,  wie  oft  bemerkt,  müssen 
nichi  alle  Stimmen  dorehgehends  rhythmisch  versehiedene  Sehritte 
BMclien.  Wir  wollen  also  diesen  Takt  vor  der  Hand  stehen  lassen,  und 
daran  den  dritten  binden,  mit  dem  wir  keine  Veränderung  vor- 
nahmen ,  weil  wir  von  Haus  aus  mit  ihm  sufrieden  sein  su  dOrfen 
gbnbten.  Aus  demselben  Grunde  mOge  auch  der  vierte  Takt  gleich 
mit  verbunden  werden. 


So  läge  uns  denn  vermittelst  der  verschiedenen  Aenderungeo 
eine  Gestaltung  vor,  mit  der  wir  allenfalls  sufrieden  sein  konnten, 
und  der  man  die  Entstehung  aus  den  rohen,  unvollkommenen ,  ah~ 
gerissenen,  scheinbar  gans  willktthrlich  hing^setsten  einseinen  Glie- 
dern Dicht  ansehen  wird. 

Und  erst  einen  Versuch  der  Zusammensetsung  haben  wir  ge- 
macht. Noch  manche  Verbesserungen  der  einseinen  Takte  in  den 
obigen  Skisxen  sind  nicht  dabei  in  Betrachtung  gesogen  worden.  Ich 
Oberlasse  demSchttler,  mit  dem  ttbriggcbliebenen  Stoffe  weitere  Zu- 
sammensetsungen  su  unternehmen,  deren  noch  gar  viele  möglich 
sind. 

Ob  zwar  im  Beginn  dieser  Uebungen  die  Ansprüche  an  den  An- 
fänger nicht  gleicli  so  weit  zu  treiben  sind,  dass  er  mit  seinen  Ver- 
besserungen fortfahren  solle,  um  die  Gestaltung  zur  müglicbslen 
Vollkotiiinenheit  auszubilden,  so  will  ich  doch,  um  sein  kritisches 
Vermögen  zu  verfeinern ,  annehmen ,  dass  ihm  die  vollzogene  Ge- 
staltung noch  nicht  genUge. 

Da  könnte  man  den  Fall  aller  drei  Stimmen  aus  dem  Ende  des 
sweiten  Taktes  in  den  Anfang  des  dritten  in  grader  Bewegung,  fer- 
ner den  gleichen  rhythmischen  Fortschritt,  — 

"^^^^  ■ 
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und  endlich  wohl  auch  das  Uerumdrttcken  der  Oberstimme  im  dritr- 
ten  Takte  mit  Wechseinoten  um  das  a  als  Uebelstttnde  betrachten. 
Hier  eioe  Beseitigung  derselben. 


176. 


3i; 


^^^^^^ 


Ha 


5 


Zwar  ii^l  dadiircli  dio Treue  des  llieni.ilischen  Motivjiliedes  etwas 
verletzt,  doch  nur  in  einer  Note,  im  ersten  Achtel ;  dafür  ist  die  Gecen- 
bewegung  der  beiden  Oberslirnmen  gegen  den  Bass,  und  die  durch- 
gäni^ige  rhythmische  Verschiedenheit  aller  drei  Stimmen  in)  dritten 
Takte,  sowie  auch  ein  melodisch  fliessenderes  Wesen  der  Ober- 
und  Hitlelslimme  gewonnen. 

Allein  auch  so  wird  dem  Geübteren  die  volle  Befriedigung  noch 
nicht  kommen.  Zuerst  ist  der  gleiche  rhythmische  Schritt  aller  drei 
Stimmen  aus  dem  zweiten  in  den  dritten  Takt  geblieben ;  sodann 
macbi  sich  bei  der  einxeloen  Prüfung  des  tonisch -melodischen  Gan- 
ges der  Mittelstimme  im  sweiten  and  dritten  Takte  das  wiederkeh- 
rende a  — 


177.  ^L-J: 


nicht  bUbscb.  Verwischen  wir  auch  diese  beiden  kleioeo  Flecken  noch. 


178. 


Die  Gestaltung  bat  offenbar  gewonnen.  Wir  haben  den  gleichen 
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rbytbmischen  Schritt  wenigrtens  in  der  iweiten  8lmiiBe  diureh  die 
Bindang  des  6  yermiedeo.  Und  diese  Bindoog  bai  uns  aaf  iwd 
weitere  Voriheile  geführt.  Die  gleiche  Figur  der  Mittelaiimme  mit 
dem  Basse  im  zweiten  Teilte  stand  uns  nicht  recht  an ;  wir  haben 
sie  beseiiigi ,  indem  wir  Ittr  die  zweite  halbe  Taktnote  das  lebhaf- 
tere Motivglied  ans  dem  ersten  Gegensatse  nahmen.  Der  Wunsch, 
eine  Bindung  su  gewinnen,  führte  uns  sugleich  einen  harmoni- 
schen YorUieil  su;  das  letste  Viertel  im  zweiten  Takte  nMmlioh  hat 
dadurch  einen  andern  Akkord,  den  Sextakkord  Ton  Bänr,  er- 
halten. 

Nunmehr  könneu  wir  luil  diesem  ganzen  Gewebe  doch  wohl 
zufrieden  sein? 

Der  Vervollkommnung  ist  die  Gestaltung  immer  noch,  wenn 
nicht  bedürflig,  doch  fabig. 

Die  folgende  erscheint  mir  noch  besser  ausgearbeitet. 


179. 


Es  sind  hier  noch  mehr  RQckungen ,  Bindungen  und  auf  der 
iweilen  Hfllfle  des  dritten  Taktes  auch  eine  ungewöhnlichere  harmo- 
oisehe  Kombination  gewonnen  worden.  Das  d  im  Bass  ist  nun  nicht 
mehr  als  Akkordnote,  sondern  als  Durchgang  behandelt.  Die  Har- 
monie ist  eigenttieh: 


180 


r 


m 


Ferner  ist  durch  die  Äenderung  der  Mittelstimme  im  letzten  Takte 
nicht  allein  die  rhythmische  RUekung  roannichfaltig#r,  sondern  auch 
die  Harmonie  voHer  geworden. 
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In  der  frtthereo  Gesiali  erschieD  leUterer  so : 


I'- 


:6 


 ^- 


181. 


r-1-r 


also  auf  dem  zweiten  Viertel  durch  das  verdoppelte leer;  in  der 
lotsten  Gestalt  erscheint  er  so : 


18».  P  r  r 


und  drimit  voller. 

Man  sieht  hieraus,  welche  Vortheile  aus  den  harmonischeo 
Mehrdeutigkeiten  entspringen.  Der  Schlusstakt  der  ersten  dreislim— 
migen  Gestaltung  in  der  Bach^sohen  Fuge  ist  in  folgender  Weise 
behandelt : 


3.  <       r         '  r 


183. 


welcher  auf  der  nachstehenden  Harmonie  beruht. 

oder: 


184. 


— 3 —  —  

— P  f>  

Hat  der  Schuler  mit  dem  aus  Thema  und  Gegensatz  des  Musters 
gezogenen  Material ,  aber  nach  eigenen  Entwürfen ,  polyphone  Ge- 
staltungen gewebt,  so  thne  er  nun  dasselbe  mit  Skizsen  ans  der 
Bacb'schen  Fuge. 

Die  erste  dreistimmige  Gestaltung  in  Gontraponctusl,  wennBach 
unsere  erste  Entwurfsweise  angewendet  hatte ,  wOrde  so  aussehen : 


186. 


\ 
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Das  Weggelassene  in  den  Sliminen  erigKnil  und  Terbindel  der 
Uebende  nach  eigenem  Ermessen. 

Alsdann  nimmt  er  die  bei  Seite  gelegte  Enge  des  Meisters  wie- 
der vor,  imd  vergleicht  dessen  Aosftthrung  mit  der  eigenen. 

Mit  solchen  Uebungen  nnd  Vergleichen  fahre  man  einige  ZeH 
fori,  um  den  Unterschied  und  die  besttglioh  bessere  Behandlung  des 
Heisters  sich  klar  xu  machen. 

Keine  Methode,  welcher  Art  sie  sein  mag ,  fördert  die  Einsicht 
IndieKanstmaximen  des  Meisters  schneller  und  sicherer,  als  Uebun-> 
gen  an  deniselben  Gegenstande,  welchen  der  Meister  behandelt  hat. 

Was  nun  die  bisher  vorgeschlagene  Art  der  Uebungen  im  All- 
gemeinen betrifit,  so  weiss  ich  wohl ,  dass  sie,  als  auf  den  Zusam* 
tnenhans;  mit  dem  Ganzen  noch  keine  Rücksicht  neliinend,  anderer- 
seits als  zu  iiiLcljnnisch  rechnend,  von  Manchem  verachtet  und  ver- 
worfen WLiiien ,  obwohl  ich  schon  im  ersten  Bande  meiner  Kompo- 
sitionslehre die  fraj^menta fischen  Entwurfsweisen  der  Meister  an 
nachgelassenen  Skizzen  derselben  thatsiichlich  nachgewiesen  habe. 
Allerdings  ist  dieses  Verfahren  nicht  ihre  iinbcdinete  Recel  t^ewesen, 
allerdings  haben  sie  auch  ihre  kontrapunklischen  kunülut  i  im 
Ällcenieinen  nicht  so  mechanisch  ausnerechnel,  sondern  sie  i]i<  i>ten- 
iheils  gleich  im  Ganzen  entworfen;  allein  dass  sie  das  vermochten, 
war  eben  nur  eine  Folge  ihrer'frQher  beharrlich  getriebenen  Einzel- 
nbungen  nach  der  obigen  Methode.  Wer  sich  davon  Uberseugen 
wiiiy  blicke  in  die  älteren  Lehrbücher  von  PuZ|  Marpurg,  Kirn- 
berger,  Alb rechtsberger  u.  s.  er  wird  sehen,  welche 
mtlhsamen,  mit  den  engsten  Beschränkungen  belasteten  Aufgaben 
(die  llmf  Arten  des  einfachen  strengen  Kontrapunktes  s.  B. )  den 
Schülern  jener  Zeiten  aufgebürdet  worden  sind.  Ausserdem  ver- 
weise ich  auf  das  Motto  von  Goethe ^  welches  diesem  Bande  beige- 
geben ist,  wosu  ich  noch  bemerke,  dass  der  gewandteste  Meister 
selbst  bei  kunstlichen  Kombinationen  zuweilen  lu  recht  mechani- 
schen Hflifsmitteln  seine  Zuflucht  nimmt ,  ja  manche  höhere  kontra- 
ponktiscbe  Formen  ohne  mühsame  Yorausberechnungen  gar  nicht 
hers  US  teilen  sind,  wie  sich  später  zeigen  wird. 

NebennaehabmaDgep. 

§  i  42.  Einen  besonderen  Schmuck  und  Reiz  erhält  die  Fugen- 
poiyphonie  durch  kleine  Nachahmungen  in  den  Stimmen,  welche 
I    dss  Thema  umspielen.  Wir  nennen  sie  Nebennachahmungen. 

Besonders  reich  damit  ausgestattet  ist  Gontrapunctus  II,  S.  47, 
Mpiel  60  ff.  Auch  hierin  übe  sich  der  Schüler  auf  die  angegebene 
Weise,  erst  mit  eigenem  Material,  dann  nach  Bach' sehen  ausgete- 
geoen  Skissen.   Von  letzterer  Art  nur  ein  Beispiel. 
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Takt  86  —  89. 

26  27  28  28 

186.    N.  V. 
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Diese  Skizze  füllt  der  Scbttler  auB,  ttod  vergleiobi  seine  Behand- 
lung dann  mit  der  Baob'schen. 


Das  Zwischenspiel. 

Bevor  wir  an  die  Uebungen  desselben  gehen ,  müssen  wir  die 
Lehre  darttber  vervollständigen. 

Arten  der  Zwischenspiele. 

§  US.  Hinsichtlich  des  Motivstoffes.  —  Die  Zwischen- 
spiele werden 

4)  aus  Thailen  des  Thema ,  oder 
fi)  aus  Thailen  des  ersten  Gegensatses ,  oder 
3)  aus  neuen  Motiven  gebildet. 
Jedoch  kommen  diese  Arten  selten  scharf  geschieden ,  vielmehr 
meistens  gemischt  vor,  dergestalt  dass  die  Melodie  der  einen 
Stimme  etwa  aus  Gliedern  des  Thema ,  die  der  andern  aus  Theilen 
des  Gegensatzes,  die  einer  dritten  aus  neuen  Motiven,  oder  und 
Öfter,  dass  dies  Alles  auch  in  einer  und  derselben  Melodie  erscheint. 

Hinsichtlich  der  Modulation. 

§  444.  Das  Zwischanspie!  modulirt  gewöhnlich  mit  einem  Halb- 
oder Ganzschluss  nach  der  Tonart  hin ,  in  welcher  eine  Nachahmung 
wieder  eintreten  soll. 

Hinsichtlich  des  Metrum. 

§  U5.  Darüber  ist  anter  der  betreffenden  Rubrik ,  g  80,  das 

NOthige  gesagt  worden. 

Hinsichtlich  der  Setzweise. 
§  446.  Sie  kann  in  der  vierstimmigen  Fuge  zwei-,  drei-  und 
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Tmlimmiß  y  darf  «ber  niemals  bloss  einstimmig  sein.  Am  sweek- 
massigsten  ist  es ,  wenn  wenigstens  nach  dem  Ende  des  Zwisclien- 
i^ts  hin  die  SUmme  pansiri,  in  weloher  eine  Nacfaahainng  dntre- 
soll»  Hingegen  kann  der  vierstimmige  Salt  gut  wiriten  ^  wenn 
die  Nachahmung  inil  weniger  Stimmen  umspielt  wird.  Beiden  Be- 
kmdhmgBweisen  liegt  der  Kontrast  sum  Gmnde. 

Vebnngen. 

Wir  stellen  anch  diese  erst  an  einxelnen  Zwischenspielen  an. 

Doch  muss  dabei  wenigstens  der  letzte  Takt  der  vorhergehenden  and 
der  erste  Takt  der  nachfolgeiiJea  Nachahmung  mit  in's  Auge  gefasst 
werden. 

Es  siud  auch  hier  mehrere  EntwurCsmethoden  auzuwenden. 

Erste  Hetbede. 

^  1  i7.  Die  grüsste  Schwierinkcil  liegt  in  einer  guten  Modula- 
tion^sfiilininc.  Da  niimlich  die  Nachahmungen »  besonders  in  nicht 
aIlzuIaut:Ln  Fugen,  ahwochselnd  meist  nur  in  der  Tonart  der  Tonika 
und  Dominante  erscheinen,  die  Harmonie  diizu  der  gegebenen  Melo- 
die Rechnung  tragen  muss,  folglich  im  Ganzen  grosse  Verschieden- 
heit ausweichender  Akkorde  daiu  ohne  Gewaltsamkeit  nicht  anzu- 
bringen ist.  so  wird  eine  freiere  und  reichere  ausweichende  Moduls- 
tion  der  Abwechslung  wegen  gern  den  Zwischenspielen  übertragen. 
Ans  demselben  Grunde  sollen  sich  auch  die  harmonischen  Folgen 
in  den  letzteren  möglichst  von  denen  zu  den  Nachahmungen  unter- 
scheiden. 

Hiemach  wird  auch  hier  die  erste  Prozedur  des  Schillers  gewiss 
am  zwectLmSssigsten  zunächst  allein  auf  die  Erfindung  einer  ,  interes- 
santen Harmoniefolge  für  das  Zwischenspiel  gerichtet.  Da  der  An- 
fang desselben  sich  gut  mit  dem  Ende  der  vorhergehenden  Nach- 
shmnng ,  das  Ende  dieser  sidi  gut  mit  dem  Anfange  der  folgenden 
Nachahmung  verbinden  muss ,  so  setzt  man  den  letzten  Takt  jener 
als  Ausgangspunkt  und  den  ersten  dieser  als  Zielpunkt  der  Moduls- 
liüQ  hin  ,  und  fahrt  nun  zu  ischcn  beide  eine  Reihe  von  Harmonien 
nach  den  obigen  Maxiinen  ein,  langer  oder  kUizer,  je  nach  dem 
längeren  oder  kürzeren  Haume ,  den  das  Zwischenspiel  einnehmen 

Ais  ein  Beispiel  dnzu  diene  das  erste  Zwischenspiel  aus  Bach's 
Conlrapunctus  1,  S  2,  von  Takt  17  —  22. 

Dieses  Uins^l  mit  (Inn  moii  Dreiklang  an  und  fuhrt  am  Ende 
durch  den  verminderten  Dreiklang  der  siel)enlen  Stufe  zu  dem  Ein- 
tritt der  Nachahmung  im  Hauption  hin.  Es  wäre  i»ier  der  ModiilHion 
ivigeo  ein  Zwischenspiel  nicht  nöthig  gewesen;  die  Nachahmuna  im 
Alt  hatte  unmittelbar  auf  die  vorbergebeode  (im  Toior)  folgen  kün- 


Digitized  by 


m 

neu,  um  so  mehr,  als  in  der  Gegenhannonie  zu  derselben  der  AU 
einen  Takt  vorher  scbweigl*  Weil  aber  die  drei  ersten  NachabmoD— 
gen  nnmittelbar  naoh  einander  auf  das  Tbema  folgen,  so  schob  Bacb 
«in  längeres  Zwisohenspiel  ein ,  um  den  Eintritt  der  vierten  Nach-» 
ahmung  erwünschter  lu  machen »  und  zugleich  durch  eine  reichere 
Modulation  die  einfacheren  und  gleichartigeren  Harmonien  der  Nach- 
ahmungen KU  kontrastiren. 

Ausgangs  -  und  Endpunkt  sind  also  die  Tonika. 

Nuu  sehe  man  die  Akkordreihe  dieses  Zuiäciienäpiels. 


Die  iweite  Prosedur  wäre  nun,  diese  Harmoniereihe  in  ein 
thematisch-polyphones  Gewebe  su  verwandeln ,  nach  den  verschie*- 
denen  Behandlungsweisen ,  wie  sie  in  §  143  angegeben  sind. 

Die  einfachste  Weise  dazu  würe,  wenn  wir  aus  dorn  durch  Zer- 
gliederung des  Thema  und  Gegensatzes  gewoiineueu  Motivgliedern 
eins  Wclhlten  und  daraus  c i  n  e  forllaufende  Melodie  in  einer  und 
derselben  Stimme  zunUchsi  bildeten.  Z.  B.  so; 


Diese  Meloche  jedoch  würde  sich,  in  derselben  Stimme  forlue- 
führt,  ihrer  rhythmischen  Gleichheit  wegen  nicht  besonders  aus- 
nehmen. Wir  wissen  aber  aus  den  Belrachtunoon  !^})er  das  Metrum, 
auf  wie  inannichfache  Weisen  ein  cleicher  Uiiyiliiniis  an  die  ver- 
schiedenen Stimmen  \  erlheilt  \\  erden  kann.  Die  klammern  über 
und  unter  dem  obiij;en  Beis|)iel  zeigen  dreierlei  verschiedene  Ver— 
tlieilungsweiscn  an,  namiich  nach  Abschnitten,  a.,  nach  Motiven,  6., 
und  nach  Motivgliedern,  c. 

Der  Kürze  wegen  nehmen  wir  gleich  die  ietste  vor,  und  bringen 
sie  in  eine  dreistimmige  SlLisse,-  wie  foigt-: 
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189.  i 


1^ 


Diese  wird  alsdann  nach  unserer  oben  gezeigten  Weise  ausge- 
füllt, wie  hier,  und  wie  äic  in  deat  Bach  beben  Zwischenspiel  zu 
ersehen ,  nümlich : 


.< 


1 

h  — — ^  1 

^ — ß^f= 

5±E 


:53:i:t 


Es  ergieht  sich  aus  diesem  Beispiele ,  dass  durch  die  Verlhei- 
lung melodisch  und  rhythmisch  gleicher  Glieder  an  verschiedene 
Slimmen  jedesmal  N achahm uQ gen  entstehen  mUssea. 
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In  dem  Baob'scben  Zwischenspiele  sind  es  sogar  kanonische 
geworden.  Dies  wdre  nun  hier,  bSUe  S.  Bach  diese  MeMiode  in 
derTbat  befolgt,  allerdings  ein  glücklicher  Zufall  gewesen.  Auch 
hat  der  geübte  Meister  nicht  so  erfunden.  Allein ,  wenn  auch  durch 
diese  Metbode  solche  kanonische  Nachahmungen  nicht  entstehen, 
Nachahmungen  kommen  jedesmal  heraus,  und  das  ist  gewiss  ein 
Vortbeil,  weichen  diese  Entwurfsweise  mit  sich  führt. 

Ein  weiterer  Nutzen  aber  liegt  in  der  nach  und  nach  sich  un- 
fehlbar herausbildenden  Fertigkeit,  unvollständige  und  abgerissene 
gegebene  Melodietheilchen  melodiseh-fliessend  ausfüllen  und  zu- 
gleich mit  Jen  entsprechenden  Harmonien  verschen  zu  lernen. 

Und  diese  Ferligkeii  ist  es,  die  den  Meister  riuichl,  d  o  auch 
der  Meister  niemals  f^an/.  enilieliren  kann.  Denn  keiner  setzt  eino  Fuge 
belli)  ersten  Angriff,  in  einem  Guss  fertig  und  vollküuimen  hio. 
Auch  dem  Geübtesten  stossen  während  der  Arbeil  Knoten  auf,  melo- 
dische oder  harmonische  Schwierigkeiten ,  die  er  im  Augenblick 
nicht  zu  lösen  weiss,  einstweilen  d^rfiber  hinwecseht,  um  sie  spJiter, 
in  günstigerer  Stunde,  wieder  vorzunehmen,  auszubilden  und  damit 
endlich  das  Ganze  vollständig  herzustellen.  Wer  früher  solche  isolirte 
re!)ungen  verschmäht  bat,  dessen  Arbeiten  wird  man  die  Mühselig- 
keit der  Ausrechnung,  die  Ungeschicklichkeit  der  Ausführung,  die 
Ma  che  mehr  oder  weniger  immer  ansehen;  er  wird  es  nie  zu  jener 
Sicherheit  bringen ,  w  eiche  auch  den  schwierigsten  Aufgaben ,  den 
künstlichsten  Kombinationen  das  Ansehen  von  leichtem ,  mttbeiosem 
Hinwurf  ertheilt. 

Nach  diesen  Andeutungen  wird  der  Lernende  gut  thun ,  a  1!  e 
Zwischenspiele  aus  Gontrapunctus  I  und  il  als  Skizzen  auszuziehen, 
dieselben  auf  verschiedene  Weisen  auszuftillen  und  diese  Versuche 
dann  mit  den  Bach' sehen  Ausführungen  zu  vei^gleichen. 

Ist  diese  Weise  hinlänglich  geübt ,  so  kann  man  nun  auch  bei 
der  Bildung  der  Zwischenspiele  nach  und  nach  verschiedene  freiere 
Er6ndungsmethoden  versuchen. 

Zweite  Methode« 

§  148.   Anstatt  über  die  festgesetzte  Harmonieunterlage  erst 

eine  Hauptzeichnung  aus  den  ÜiLuiatischcn  Motiven  zu  entwerfen, 
und  dieselbe  dann  an  die  verschiedenen  Stimmen  verlheilend  ohne 
Verbindung  einzutrnc;en  ,  nimmt  man  die  letztere  Prozedur  gleich 
vor,  d.  h.  man  blitki  mf  die  Zer^llederuniisskizze  ,  wühlt  nach  Be- 
lieben })<iid  dieses,  Ijaid  jenes  Moliv  oder  Glied  daraus,  setzt  es  der 
Harmonieunteriage  i^emäss  in  eine  Im  lu^hifze  Stimme,  und  fährt  damit 
fort,  bis  eine  vollstjUi(iiL:e  Hauptzeichnung  entstanden  ist. 

Ais  Krlüuteruni;  dieser  Methode  diene  Zwischenspiel  V,  Taltt 
53  —  55,  in  Goutrapunclus  I.  Die  Uarmonieunteriage  ist  folgende: 
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Im  erston  Takte  der  Bach '•eben  BearbeitoDg  erscheint  das 
wiederholte  Motivglied  ans  dem  Gegensatte ,  in  die  beiden  anderen 
Takte  sind  die  beiden  anderen  Motive  aus  dem  Thema  in  folgender 
Weise  an  die  Stimmen  vertheiit. 


o 


Die  Qbrigen  Prozeduren,  Verbindung  und  harmonische  AusfUl- 
lang  der  Stimmen ,  werden  nach  der  ersten  Metbode  ausgef Ulut. 

Dritte  Hetbede. 

5  4  49.  Diese  besteht  dai  in,  dass  man  aus  dein  vorhandenen 
Molivniaterial  gleich  ein  melodisch  und  harmonisch  vollsliindiges 
Modell  zusammensetzt,  und  es,  so  lange  das  Zwischenspiel  dauern 
soll ,  in  mehr  oder  \venii;er  strent:on  oder  freien  S(Mjiienzen  mit 
Rücksicht  auf  gulo  Modulation  und  llinfuhrung  zu  dem  le  tzten  Akkord, 
an  welchen  sich  der  EiolriU  der  neuen  Nachahmung  schUesseu  soll, 
torlführt. 

Dieses  ist  die  Art,  wie  in  der  Regel,  keineswec;es  immer,  der 
Meister  beim  Schaflen  au  Werke  gebt.  Dem  SchUlcr  ist  sie  nicht 
gleich  als  erste  Uebungsprozedur  anzurathen,  und  zwar  deshalb 
nicht,  weil  sie  eine  Hücksichtnahme  des  Geistes  auf  mehrere,  auf 
alle  technischen  und  üsthetischen  Gesichtspunkte  des  Gebildes  xn» 
gleich  Toraussetst,  eine  Operation,  die  der  geUhto  Meister  wohl  mit 
Erfolg  nntemehmen  kann,  welche  aber  des  noch  Ungeübten  Auf- 
Berksamkeii  in  viele  Theile  spalten,  schwächen  und  verwirren 
würde. 

Zur  Erklttrang  dieser  Erfindungsmetbode  diene  Zwischenspiel  Ol, 

Takt  36  —  39 ,  ans  GonU'apanctttS  I. 

Zwiicheagptel  III.  

'       Mmtell.  ' 
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Dieses  ist  das  Modell ,  ein  vollständiges  melodisch  und  harmo- 
nisch zugleich  erfundenes  Bild.  Der  thematische  Hauptstoff  bestaht 
wieder  nur  aus  dem  so  oft  behandelten  Motivgliede  des  ersten  6e— 
gensatzes.  Es  ist  daraus  die  ähnliche  kanonische  Nachahmung  wie 
im  ersten  Zwischenspiele,  nur  mit  anderem  Beiwerke  hier,  als  dort, 
entstanden,  welche  Unterschiede  der  Junger  sich  selbst  heraus- 
suchen mag. 

Ich  habe  hier  den  letzten  Takt  der  vorhergehenden  Nachahmung 
hergesetzt,  weil  bei  dieser  Arbeitsmethode  gleich  auf  die  hamoDi- 
sehe  und  melodische  fliessende  Verbindung  der  Stimmen  Rücksicht 
genommen  werden  muss. 

So  war  der  G  moll  Dreiklang  als  Folge  des  unmittelbar  vorher- 
gehenden Sextakkordes  des  verminderten  Dreiklangs  der  siebenten 
Stufe  oder  des  unvollstttndigen  Dominantseptimenakkordes  natUrlicb. 
Da  die  Nachahmung  in  Bindungen  erscheint,  so  musste  das  c  im  Alt  vor 
den  Eintritt  gelegt  werden.  Eine  dritte  Stimme,  hier  der  Diskant, 
bot  sich  als  harmonische  Ausfüllung  an,  und  diese  ward  durch  Fort- 
fahrung des  letzten  Motivs  über  der  Nachahmung  in  den  schönsten 
FIuss  gebracht.  Dieses  Nebenmotiv  ist  auch  schon  frUhcr  nit  hnnals 
zu  ahnlichem  Zweck,  zur  haimonischen  Ergänzung  des  Salzes  nüni- 
lich,  benutzt  worden,  unil  hier  nur  tonisch  anders  geführt,  wie  es 
die  fehlenden  Akkordlone  verlangten. 

Nach  diesem  Modell  sind  die  anderen  Takte  in  nachslebendoiu 
Zwischenspiel  fortgeführt  und  zuletzt  zu  einer  Harmonie  geleilet 
worden ,  auf  welcher  der  Tenor  bequem  eintreten  konnte. 


Vierte  Methode. 

§  4üO.  Als  eine  vierte  Methode  könnte  noch  die  wechselsvveise 
Anwendung  der  drei  vorhergehenden  betrachtet  werden,  zu  weicher 
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sdbst  der  geübteste  Pugemneister  luweileD,'  beflondera  in  schwidH- 
|eii  FsdleQ  seine  ZnOaeht  nehmen  rouse. 

Man  w  ild  nüinlich  an  dfeser  Stelle  einmal  bloss  das  llaiiplmo- 
liv,  ein  anderes  Mal  erst  die  blosse  Harmonicunlcrlage  hinsolzeu, 
und  folglich  ein  Ganzes  auch  erst  nachiräglicb  daraus  weben 
können. 

Hierüber  sfnd  kcino  Remerkungen  weiter  nöthii:  Der  jedes- 
malige Fall ,  die  besondere  Schwierigkeit,  welche  sich  in  dem  einen 
oder  andern  Punkte  entgegenstellt ,  zwingt  den  Komponisten  von 
selbst  IQ  der  Anwendung  dieser  verschiedenen  Metboden ,  zu  den 
Auslassungen  hier  oder  dort.  Wollte  man  die  Arbeit  bei  jeder 
Schwierigkeit,  die  im  Augenblick  nicht  zu  überwinden  ist,  hei  Seite 
legeo,  oder  im  Gegentheil  an  jeder  widerbaarigen  Stelle  so  lange 
za  andern  und  aussnbessem  suchen ,  bis  sie  sur  Zufriedenheit  aus- 
gafalleo ,  so  würde  die  Kraft  sur  WeiterfÜhrang  der  Arbeit  oft  ge- 
ich  wacht  werden.  Es  ist  genug ,  wenn  man  zuerst  ein  ohngefohres 
Bild  des  Ganzen  als  Anlage  vor  sich  hat ;  das  wird  dann  nach  und 
nach  darch  Veränderungen,  bezügliche  Verbesserungen,  der  Vollen- 
dung so  nahe  gefühirt,  als  Kraft  und  Talent  Oberhaupt  es  zulassen. 


Räckblick. 

§151.  Untersuchen -wir  das  thematische  Motivmaterial,  d.  h« 
diejenigen  kleinen  Glieder,  welche  in  diesen  Sllmmtlichen  Zwi- 
schenspielen ans  dem  Thema  und  aus  dem  ersten  Gegensatse  ge~ 
noffimen  worden  sind,  so  erblleken  wir  mehr  nicht,  als  folgende 
drei. 

I.  t.  t. 


Das  erste  gebttrt  dem  Gegensats,  die  swei  anderen  dem  Thema  an. 

Verfolgen  wir  diese  kleinen  Theile  durch  alle  Zwischenspiele, 
und  bringen  dieses  vertheilte  Material  zur  Maren  Uebersicht  in  eine 
Stimme,  6o  kommen  folgende  Uauptzeichnungen  heraus. 

Zwischenspiel  I. 
Diskant.  1>. 


196. 


T. 


T. 


T.  Bati.  


Lobt,  IL  L.  III. 
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Zwiaohenspiei  11, 
A. 


A. 


Zwischenspiel  III. 
A. 


Tenor. 
A. 


T. 


A 


B.  B.  B. 


B. 

Zwischenspiel  IV. 

A. 


3: 


B. 


T. 


D 


Zwischenspiel  V. 


T. 


Zwischenspiel  VI. 


D. 


D. 


L-- 

A. 


A. 


B.         tT"     B.  T. 


B. 


Wir  sehen  also,  dass  in  den  Zwi8chens|vielen  I,  II  und  III  di« 
Hauptzeichnuiig  aue  mehr  nicht  als  einem  und  demselben  AloUv- 
gliede  des  Gegensatiea  beatelil;  dasa  im  Zwi^ehenspiel  IV  das;- 
selbe  Glied  in  den  vier  eraien  Takten  herrscht,  und  nur  im  lünfteii 
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Takte  das  iweite  HotivgKeil  aus  dem  iweiten  Motive  uod  das  dritte 
Sioie Motiv,  beide  ans  dem  Tliema,  sugieieh  benutit  sind.  Auch  im 
UtoAsB  Zwischenspiel  ist  der  erste  Talit  aus  jenem  Motivgliede  des 
GeceosaUes  gebüdet,  im  sweiten  und  dritten  Takte  sind  die  t>eideo 
mdereo  Motive  des  Tliema  benutzt. 

Das  leUle  Zwischenspiel,  das  längste  von  allen,  \ua,  die  homo- 
phooe Stelle abgereciinet,  welche  früher  erklärt  worden,  abermals  das 
MoUfglied  des  Gecensatzes  zum  Hauptinhalt;  nur  in  den  beiden 
ADfaogstakteu  ist  das  zweite  der  drei  oben  geieigten  verwendet. 

Aus  so  äusserst  beschranktem  IhemnHsrhen  Material  sind  sechs 
Zwischenspiele  gebildet  worden,  davon  sich  docli  jedes  von  dem  an- 
dern durch  eine  verschiedene  Gestalt  untersclieidet. 

Worin  liegt  die  Mannichfaltigkeit  und  Verschiedenheit  dieser 
BiiduDgen  bei  dem  wenigen  dasu  verwendeten  thematischen  Grund- 
oaterial? 

£s  machen  sich  folgende  Mittel  darin  bemerltbar : 

4)  Verschiedene  Länge. 

2)  Verschiedene  Vertheilung  der  Motive  aus  der  Haupteeioh-» 

nung  an  die  einzelnen  Stimmen. 
3]  Verschiedene  Verwendung  der  Nebenmotive  dasu. 
4}  Andere  Barmonieunterla^e. 

5)  Versehiedene  Modulationsweisen. 

ZasammeBsetioiig  der  elnselnen  Sklssen  cnr  gsMen  Foie. 

S  159.  Diese  Aufgabe  wird  nun  nicht  schwer  lu  lösen  sein, 
wnn  man  folgende  Anweisung  dazu  genau  befolgt. 

Das  Erste  ist :  Durchsicht  aller  über  ein  Thema  geiuachlen 
Skizzen  nebst  den  dazu  gehörigen  Zwiscbenspieleo,  und  Auswahl  der 
besten  zum  Gehrauch  in  der  l'uge. 

Darauf  bestimmt  man  die  ohngef<ihre  Folue  der  Nachahiuutigen 
und  der  Zw  ischenspiele  nach  dem  Gesetz  der  Gradation.  Die  inleres- 
wiiiereii  Ccstaliungen  entstehen  durch  reichere  Modulation  und  aus- 
^earheiieteres  polyphones  Gewehe  SU  den  Macbabmungen  nnd  Zwi<- 
schenspielen. 

Es  ist  femer  Rücksicht  so  nehmen  auf  den  Kontrast  der 
Seizwei se,  auf  Abwecfaslong  nSmlicb  swisohen  der  Zwei*,  Drei* 
ud  Vierstimmigkeii. 

Man  vergesse  ancb  nicht,  dass  die  Nachahmungen  hanpisSch- 
üdi  aof  tweierlei  Weise  eingeltthrt  werden,  nimlicb  4)  er  war« 

wenn  sie  auf  einem  natttriichen  Schlussakkord,  9)  on er- 
wartet, wem  sie  auf  einem  TnigsoUnss  oder  vor  einem  Sohlaes 
«atmen. 

Es  sind  vemebmlieh  iwei  Dinge ,  welche  die  ZusammenseUung 
der  Fag»  axu  einzelnen  BruchsUleken  ssheinbar  schwer  nmchen. 

9*' 
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.  .fi«6t«n«:  guto  Anordoung  der  Nachahmungen  in  .Besug  apf 
Slimmordnung  und  Modulation. 

In  welcher  SUmme  aoll  das  Thema  anhebent  In  welcher  die 
erste,  zweite^  dritte  Nachahmung  und  so  fort  folgen?  Wo  sollen 
letstere  in  anderen  Tonarien  und  in  welchen  auftreten?  Wo  sollen 
sie  wieder  in  den  Hauptton  und  seine  Dominante  surQckg^filhrl 
werden? 

Diese  Schwierigkeil  wird  leidil  beseiligl,  wenn  man  die  ersten 
Versuche  n  a  c  ii  M  n  s  i  c  r  d  i  s  p  o  s  i  t  i  o  n  e  n  t;  u  l  e  r  M  e  i  s  l  c  r  a  n  1  e  g  t. 
Ich  schlage  däzu  fUr  ciie  Mollion<u  i  diu  auf  Seile  9,  iüi  die  Durion- 
an  die  auf  Seile  21  angegebene  vor. 

Hierzu  folgende  weitere  Fingerzeige. 

Mnn  folgt  des  Meislers  Disposition  nach  Zahl,  Stimm  -  imd  Ton- 
ordnung der  Nachahmungen  und  Zwischenspiele  im  AHlzx meinen,  ist 
aber  natürlich  nn  iJinge  und  Kurze  derselben  nicht  gebunden.  Ob 
das  Thema  der  Muslerdisposilion  vier  Takle  ^  das  eigene  nur  zwei 
enthalt,  ob  ein  Zwischenspiel  des  Muslers  sechs,  das  eigene  drei 
oder  vier  Takle  lang  ist ,  darauf  koroml  jelzt  noch  nichts  an. 

Die  sweile  Schwierigkeit  ktfnnte  darin  bestehen  ^  dass  alle  po- 
lyphonen Gestaltungen  nur  zu  dem  Thema  in  der  Tonika  gemacht 
sind.  Daher  mUssen  welche  davon  behufs  der  Unterbringung  in  der 
Fuge  transponirt  werden.  Mit  den  meisten  wird  sich  diese  Um- 
setsung  ohne  Weiteres  machen  lassen.  Wo  aber  einmal  Tonart,  Ton- 
geschlecbl ,  Lage  der  Stimmen  u.  s.  w.  sich  dazu  nicht  günstig  er^ 
weisen  sollten,  ist  ja  der  Schuler  nicht  .sklavisch  an  seine  Gestaltung 
gebunden,  und  hat  er  bereits  Fertigkeit  genug,  ein  anderes  Gewebe 
der  Stimmen  Uber  oder  unter  die  bezügliche  Nachahmung  nach  dem 
gegenwärtigen  Bedürfniss  des  Salzi^s  zu  ertiuden. 

Sollte  endlich  die  Verbindung  der  einzeln  entworfenen  Gedan- 
ken zu  einem  fliessenden  G.in/en  Mühe  machen"?  Gewiss  nicht, 
wenn  man  bedenkt,  dass  alle  Salze  durch  die  gleiche  Hauptmelo(iie 
und  das  polyphone  (i*  webe  dazu  aus  demselben  Stoff,  d.  h.  aus  den 
gleichen  thematischen  und  Nebciimotiven  gebildet  sind,  und  dadurch 
alle  schon  in  naher  Veru  anflf s(  h;ilt  mit  einnnder  stehen.  Ks  kommt 
daher,  wonöthi^j,  nur  auf  kleine,  theils  harmonische,  theils  melo- 
dische Veränderungen  des  Schlusstaktes  der  einen  Gestallung  oder 
des  Anfangslaktes  der  nächsten,  auch  wohl  i>etder  Zugleich  an, 
um  jedesmal  eine  Verbindung  sweier  SStze  zu  vermitteln,  sie  in  den 
innigsten  organischen  Zusammenhang  zu  bringen.  Man  vergleiche 
Beispiel  421  mit  den  Beispielen  ^24  und  425,  so  wird  sich  die 
ilannicfafiltigkeit  und  Leichtigkeit  solcher  verschiedener  Verbio* 
dungs>weisen  alsbald  klar  seigen.  Man  wird  den  beiden  letsterm 
die  isolirte  EntwurlBweise  und  eine  gewaltsam  susammengeswon- 
gene  Verbindung  sicherlich  nicht  ansehen«^ 
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Aber.   fr.TGl  man  vieileicht,  enlslehl  denn  durch  solches  Ge- 
stallen  nach  clor  l)is[)osilion  eines  Andern  nichl  ein  Piagiat?  So  we- 
nig, als  l>ri  ii  |j,('nil  eint  I  Kfunposilion  in  freier  niodorner  Form,  wenn 
sie mil  eigeneui  und  eigeiiihrimlicheni  Gedankeninaterial  ausgearbei- 
ieiist.  OuverlUren,  Syni[)ijonien  ii.  s.  w.  sind  ja  fast  alJe  in  dieselbe 
HauptCorm  gegossen,    llunderle  von  Variatiooen  Uboela  sieb  der 
iQSsern  Form  nach  wie  ein  Ei  dem  andern. 

Allerdings  giebi  es  vielleicht  oicbi  zwei  OuverlUren  etc.,  welche 
durcbg^j^Dgtg  die  ganz  gleiche  Form  bellen,  ebenso  giebt  es  aacli 
vieUetchl  nicht  swei  Fugen  von  ganz  gleicher  DtsposftloD^  deren  Per» 
men  sich  ganz  nnd  gar  glichen.  Käme  der  Fall  aber  auch  vor^  so 
hatte  das  gar  nichts  zu  bedeuten,  denn  wir  haben  ja  schon  gesehen, 
dass  selbst  aus  einem  und  demselben  Thema,  bloss  durch  einen  an- 
dern ersten  GegeDsats  zwei  ganz  verschiedene  Fugen  zum  Vorschein 
kommen.  Wie  viel  mehr,  wenn  der  Schüler  die  gegebene  Disposi- 
lieo  aus  einem  selbsterfundenen  Thema  und  Gegensatz  heraus** 
spinnt. 

Wenn  bei  den  Lehungen  etwas  darauf  ankäme,  die  Arbeit  nach 
der  Disposition  eines  Andern  zu  verbergen,  Niemand  wird  es  ihr 
ansehen.    Hunderte  von  Fugen  fangen  an  mit 

The.uja  ,  Tonika  ,  Bass  ; 

Lrsle  Nachahmung,  Doniiuanle ,  Tenor; 

Zweite  Nachahmung,  Tonika  ,  Alt ; 

Drille  Nachaluiiung ,  Doiuinanto,  Diskant. 
Wären  darum  alle  Fui^en  mit  solclien  Anfüngen  Plagiate  f 
Wenn  man  aber  auch  der  luge  die  Nachahmung  der  Bach'schen 
Disposition  ansehen  konnte,  was  will  das  sagen?  Sie  kann  und 
soll  ja  noch  nicht  das  Werk  eines  Meisters  sein.  Dieser  macht  seine 
Disposition  zwar  auch  nach  der  allgemeinen  Grundform  der  Fuge, 
aber  in  den  einzelnen  Momenten  bildet  er  sie  nach  der  Idee,  die  er 
darin  aussprechen  will.  Die  jetzigen  Arbeiten  des  iungers  sind 
Debnngeu »  die  zum  Meisterwerden  führen  sollen ,  dazu  ist  die  an- 
gi^jebene  Methode  die  leichteste,  schnellste  und  sicherste.  Denn 
indem  sie  ihm  den  Hauptweg  und  die  einzelnen  Zielpunkte  auf  dem- 
selben bestimmt  vorzeichnet,  überhebt  sie  ihn  der  ängstlichen,  un* 
sichern,  seine  Geisteskraft  theilenden  Operation,  nach  jedem  Schritte 
iu  bedenken ,  wohin  er  sich  mit  dem  nächsten  zu  wenden  habe. 

Hat  man  aber  die  üebungen  nach  der  angegebenen  Methode 
einige  Zeit  gemacht,  so  wird  man  derselben  nicht  mehr  bedürfen. 
Der  Geist  ist  frei  und  gewandt  auch  in  dieser  lieziehung  geworden; 
dann  ma^  jeder  sich  die  Entwurfs  -  und  AusfUhrungsmelhode  aus- 
denken, welche  ihm  das  SchatTen  am  leichtesten  und  sichersten 
macht.   Hai  doch  fast  jeder  Meister  seine  eigene  I 
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Fttnftes  Kapitel. 

Eine  kUosllichere  einfacbe  Fuge.  * 


§  153.  Jede  Fuge,  die  nur  ein  Thema  bat,  behdll  den  Namen 
einfache  Fuge.  Dario  köDDen  aber  viel  kUnsUicbereKornbinalioneD 
vorkommen,  als  wir  in  den  bisher  analysirlen  Beispielen  bemerkt 
haben.  Eine  der  schönsten  dieser  Art,  die  jemals  geschrieben  wor- 
den,  ist:  Fuga  I,  a  k  voct^  aus  dem  ersten  Theile  von  6ach*s 
»wohltemperlrten  Klavier«  • 

Man  betrachte  folgende  Nachahmungsreihe  aus  derselben. 
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§  154.  Diese  Fuge  ist  sehr  kun;  sie  enthalt  nur  S7  Takte. 
Dagegen  bat  sie  sehr  viele  Nachahroongen,  nSmliob  vieruad- 
zwanzig.  Die  Ursachen  davon  sind  leicht  so  erkennen.  Erstens 

ist  das  Tlieüia  kurz;  zweitens  hat  die  Fuge  fast  gar  keine  Zwischen— 
.s{i]ü[o;  und  driUcnb  erscheiiiL  iiichl  allein  Nachahmung  auf  Nach— 
ithuiung,  sondern  diese  Nachahmungen  dianü;en  sich  auch  oft  so 
nach  einander  oder  vielinelir  in  einander,  dass,  während  eine  iiauni 
ihren  Gang  begonnen  hat,  eine  andere  ihr  schon  gleichsam  auf  dein 
Fusse  nachfolgt. 

Belrachton  wir  die  Nachahmungen  zuerst  in  Hinsicht  auf  ihre 
Stimmordnung,  so  ergiebt  sich  folgende:  Thema:  All;  erste  Nach- 
ahmung: Diskant;  z^weite  Nachahmung:  Tenor;  dritte  Nach— 
ahmung:  Bass;  vierte  Nachahmung:  Diskant;  fünfte  Nachab— 
mung :  Tenor;  sechste  Nachahmung :  A 1 1 ;  siebente  Nachahmung  : 
Bass;  achte  Nachahmung :  Alt;  neunte  Nachahmung:  Tenor; 

Zwischenspiel  1,  ein  halber  Takt; 

♦ 

sehnte  Nachahmung:  Alt;  elfte  Nachahmung:  Tenor;  zwölfte 
Nachahmung:  Bass;  dreizehnte  Nachahmung:  Diskant;  vier- 
zehnte Nachahmung:  Diskant;  fünfzehnte  Nachahmung;  All; 
sechzehnte  Nachahmung:  Tenor;  siebzehnte  Nachahmunc :  Bass; 
achtzehnte  Nachahmung  :  Tenor;  neunzehnte  Nachahnmng :  Ait; 
zwanzigste  Nac  li.ihmung :  Bass;  einundzwanzigste  Nachahmung: 
Diskant;  zweiundzwanzigßte  Nachahmung:  Tenor; 

Zwischenspiel  II,  ein  Takt; 

dreiundswa nzigste  Nachahmung :  Tenor;  vieruodswansigste  Nach- 
ahmung: Alt; 

Schluss,  anderthalb  Takte. 

HodoUtorlsclie  Folge  der  NaebahmuBgeB. 

§  455.  Wir  nehmen  die  Tonart ,  wie  sie  sich  in  jeder  Nach- 
ahmung melodisch  ^  fUr  sich  betrachtet,  darstellt. 

Thema  —  Cdur;  Nachaiimung  i  —  Gdur;  Nachahmung  2  — 
Gdur;  Nachahmung  3  —  Cdur;  Nachahmung  4  —  Cdur;  Nachah- 
mung 5 —  Gdur;  Nachahmung  G  —  Gdar;  Nachahmung  7 — Gdur; 
Nachahmung  8  —  D  dnr .  mit  otwas  veränderter  Modulation  am 
Schluss  ;  Nachahmung  9  —  schwankend  zwischen  Edur  und  is  moU  ; 
Nachahmung  10  —  Cdur;  Nachahmung  H  — Gdur;  Nachahmung 
42  —  Gdur;  Nachahmung  4  3  —  Gdur.;  Nachahmung  44  —  Gdur; 
Nachahmung  45  —  Gdur;  Nachahmung  46  —  schwankend  zwi- 
schen ^dur  und  iimoU;  Nachahmung  47  —  DmoU;  Nachahmung 
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48  —  Adur,  AnnAi;  l^aebaliDUiiig  49  —  ib'nioll ;  Nacbabmiuig 20  ~ 
£iiioU;   Nachahmung  21  — Gdttr;  Nachahmung  22  —  Cdur,  »sf 
anderen  Siufeo;  Nacbahmnag  23  —  Cdur;  Naohabmaog  84 
Fdur. 

^  ir>6.  Wenn  eine  NachahnninL'  eintritt,  ehe  die  \ orhi  i ^^ehende 
ihre  Melodie  voUeadet.hat,  so  nennt  man  das  eine  Entführung. 

EnsführiiBS  nach  der  Zalil  der  Stlnunen. 

§  157.  Die  Engführung  kann  twel-,  drei-,  vler->  flUnfslimniig 
n.  8»  w.  sein. 

Zweistimmige  in  der  Bach* sehen  Fuge  sieht  man  iwischen 
KacbahmuDg  IV— >  V;  und  XXIII  —  XXIV.  Bine  dreistimmige  xeigl 

sich  zwischen  Nachahmung  VII  —  VIII  —  IX  ;  zu  einer  vierstimiui- 
gen  gestalten  sieh  die  Nachahmunjien  XIV  —  XV  —  XVI  —  XVII. 

In  einer  Fuge,  wie  die  vorliegende,  wo  Nachahmung  auf  Nach- 
abnuing  fast  ununterbrochen  in  einander  greift,  entsteht  in  Bezug 
auf  die  Stimnnenzahl  der  EngfUhrung  zuweilen  Mehrdeutigkeit.  Die 
Nachahmungen  XI,  XII,  XIII,  XIV,  XV,  XVI,  XVII  treten  alle  n  h  r 
oder  entrernter  vor  dorn  A!>Inuf  der  vorhergehenden  ein.  nanach  w  ii  o 
diese  Nachahmuni^sreihe  eii^enllich  eine  siebensliininige  iüigführunj;. 
Als  eine  solche  würde  man  ^ie  auch  bezeichnen  mUssen,  wenn  sie 
in  einer  siebenstimmigen  Fuge  erschiene.  Da  unsere  Fuge  aber  nur 
eine  vierstimmige  ist,  so  kann  die  obige  Nachahmungsreihe  nicht 
AkgUcb  eine  sieben  stimmige  genannt  werden.  VielJeicht  eine  sie- 
benfache? Es  kommt  nichts  darauf  an;  so  oder  so  erklUrl,  das 
Phänomen  bleibt  dasselbe,  und  kann  auch  io  einer  nur  vierslimmi- 
gen  Fuge  ausgeführt  werden. 

£ngl1iliraBf  nach  den  Intenrallen -Eintritten  der  Necliehnmnsen, 

§  158.  Ai:i  meisten  wechseln  .hk  Ii  in  den  EncfUhrungen  die 
Njiotj.jliinunj^eü  mit  Tonika  und  Domirianle  \m\s  nicht  bloss  für 
d'w  ll.iijjitl'jnart,  sondein  auch  für  dio  Neltentonarlen  gilt.  Wir  fin- 
den diese  SlulenlolLif II  in  der  ßach' sehen  Fui;e  in  der  Ilaupttonart 
iwisehen  >;u  liahmung  IV  — V;  X — XI;  XIV  —  XV;  in  der  Neben- 
tonart  Gdur  zwischen  Nachahmung  VII  —  VlU.  Ausserdem  können 
saeh  die  Nachahmungen  auch  auf  jeder  andern  Stufe  folgen  Nach-* 
akffiung  XI  —  XU  —  XIII  treten  s^mmilich  auf  der  fünften  Stufe 
eio ;  Nachahmung  XXIV  folgt  derNaefaahmung  XXIII  in  der  Oberquarte ; 
Micha h mung  XXll  der  Nachahmung  XXI  in  der  Untersexte,  u.  s.  w. 

Dabei  kommen  auch,  wie  schon  bemerkt,  einselne  Nachahman- 
gm  in  gnmtscbten  Tonarten  und  Tongeschleehten  vor.  Naehah-* 
QODgXVni  achwankt  xwischen  ildur  und  ilmoU  hin  und  her. 
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BetraolMen  wir  die  Nnchabmungen  XIV  — XV  —  XVI  —  XVII 
Ms  eine  abgeschlossene  Engfohrung  Air  sich ,  äo  Iriu  XIV  auf  der 
efsiea,  XV  auf  der  funfleo,  XVI  auf  der  sachaieo^  und  XVU  auf  der 
sweitoD  Stufe  eio.  Oder  nehmen  wir  sie  nach  den  Tonarten » 
so  liegt  XIV  in  Cdur;  XV  in  Gdur^XVI,  melodisch  für  sich  betrach- 
tet, abwechselnd  in  Ädur  und  ilmoll;  XVII  in  DmolL 

Ich  gebe  mit  Bedacht  verschiedene  I^t  kliu  ungsweisen ,  nach 
Stufen,  oder  nach  Tonarien,  weil  der  Studiieiide  damit  jede  Er- 
scheinung in  den  Encfllhrunpen  erklilren  kann  und  in  cicener  Bil— 
dunj^  derselben  freie  Hand  beh;Jlt.  ^lit  den  fiüln-r  beliebten  Bezie— 
huni^en  aller  Nachahmungen  nur  auf  Führer  und  Gelahrten  t^eralhen 
nicht  bloss  die  Schüler,  sondern  mitunter  auch  die  ge  lehr  tosten 
Lehrer  in  fatale  Verlegenheilen.  Die  Offenhersigcn  gestehen  zwar, 
dass  sie  von  jenen  althergebrachten  Benennungen  bei  mancher  £r<- 
scheinung  in  den  praktischen  Werken  im  Stich  gelassen  werden, 
belfeii  sich  aber,  um  der  Autorität  ihrer  lieben  Theorie  nichts  ver- 
geben zu  müssen,  naiv  genug  mit  der  Erklärung:  hier  hat  der  Mei— 
ster  einen  Feblergemachtl  Andere  Pugenlehrer  sind  pfiffiger. 
Sie  erkltlren  Phttnomene,  die  nicht  su  den  beschworenen  Regeln 
passen  wollen ,  ohne  Weiteres  für  Ausnahmen ,  oder  poetische  Li- 
censen;  und  wo  sie  auch  damit  nicht  ausreichen,  —  da  Schwei— 
gen  sie  ganz,  als  wenn  solche  Dinge  in  der  Praxis  gar  nicht  vor- 
kämen. Mag  der  Schüler  sich  selbst  mit  den  Verlegenheiten  herum- 
schlagen,  aus  denen  der  Lehrer  keinen  Ausweg  hat  liiuieu  köDuen  I 
Wir  wüi  den  in  der  Folge  auch  düzu  artige  Belege  beibringen. 

Weitere  und  nähere  Engführung. 

8  159.  Der  Eintritt  einer  Naehahmnog  in  die  andere  kann ,  je 
nach  der  Beschaffenheit  des  Thema,  in  verschiedenen  näheren  oder 

weiteren  Entfernungen  slaiinndcn.  So  folgt  in  vorstehender  Fuge 
die  fünfte  Nachahmung  der  vorhergehenden  vierten  schon  auf  dtm 
dritten  Achtel ;  dasselbe  VerhJlltniss  zeigt  Nnchnlmiung  VH  —  VHI; 
X  —  Xf;  XIV  —  XV;  XYlll  ~  XIX.  '  Enllemler  ist  die  RngfUh- 
rung  zwischen  der  '/Av  iUtcn  und  dreizehnten,  funfzthnten  und 
sechzehnten,  sechzehnlen  und  siebzehnten ,  dreiiind/wanzigsten 
und  N  ierundzwanzigsten  Nachahmung,  wo  die  nachfolgende  auf 
dem  fU:nften  Acht<?l  der  vorhergehenden  eintritt.  In  noch  weite- 
rer Entfernung  folgt  Nachahmung  XVI  der  Nachahmung  XIV,  erstere 
nämlich  der  letzteren  erst  auf  dem  siebenten  Achtel;  von  derselben 
Art  ist  die  EngfUhrung  zwischen  der  einundxwanzigsten  und  swei» 
undswansigsten  Nachahmung.  Die  allerentfemteste  EngfUhrung  bil- 
den Nachahmung- Vin  und  IX;  letslere  trilt  erst  auf  dem  elften 
Achtel  ein. 
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Die  bisherige  Theorie  veriangte,  dase  die  entfi^leren  Nachahmungan 
am  Anfang,  die  engeren  und  f>n'T'?tpn  im  Verlauf  und  am  Fndo  der  Vw/r  ein- 
treten sollten.  Die  Maxime  ist  nicht  schlecht,  denn  sie  Itemhi  auf  der  Mei- 
gerung  des  Interesses,  welches  die  engeren  und  engsten  mehr  eiwecken  aU  die 
eatferotereo.  Absolut  Jedoch  ist  dies  Gebot  nicht  zu  nehmen.  In  der  Bach*- 
mMb  fagß  iriti  gieleh  Id  deo  TihMii  p.  «nd  *.  die  engiM  M^iflmkttOBg  eta ,  die 
(■ItoBtereo  und  ecHlenHaeUo  efeebeineii  ipiler.  Mea  wird  denMD  dieeer  Pttie 
das  h(»eiMile  lotereue  niobi  ebeprecheo  welteo. 

VelUModigtt  mtkd  aavolletAttdife  £ngfiUiruiif . 

5  460.  Die  EogfUhrung  ist  vollständig,  kaiiunisch,  wenn 
eine  Nachahmung  der  andern  von  der  ersten  bis  zur  lotiien  Note 
folgt;  davon  zeiyl  die  Engführung  der  vierten  und  fünften  Nachnh- 
niung  ein  Beispiel.  Un  vollst}«  n  d  ig  ist  die  KngfUhrung,  wenn 
die  folgende  Nachahmung  nicht  bis  zu  Ende  durchgeführt  ist.  Hn- 
5piHe  dazu  liefert  der  Vergleich  der  elften  mit  der  zehnten,  und  der 
dreizebnlen  mit  der  zwölften  Nadlibmung.  Die  vollständige  isl 
salttrlich  werthvoUer  und  interesfaDter  als  die  uavolUtaodige ,  weil 
jne  ihre  Idee  voiUtoBuneD,  diese  nur  unvoHkemiDeD  auBSpricln. 

MsDobe  Fugeniebrer  beebreo  auch  die  Geatalluog,  wadaeThMM 
gWchbetm  Biolrillder  folgendeo  Nachaboiiing  sbMebl,  mil  dem 
MiiDMi  BogfUhning,  aber  mit  Uoracbl,  wie  der  Yergleich  fatgeoider 
Sttia  leigl* 

a.  N.  Oe^ensatz. 


prri  .1-7 


Bei  a.  ist  der  Anfani-  des  zweiten  Taktes  in  der  üherstininie 
keine  Nachahmung  der  Melodie  in  der  Unterstimrae  mehr  ,  sonder  n 
nur  ein  freier  Gegensatz  dazu ;  folglich  findet  keine  Engführung  zwi- 
schen beiden  statt.  Eine  solche  zei^t  sich  aber  unier  6. ,  denn  da 
aiuut  der  Diskant  die  Mefodie  des  Alt  vollständig  nach. 

Ferner  gestattete  die  bisherige  Theorie  der  CngAU^rung  die  Ver- 
Unoog  der  ersten  Nachahmungsoote,  wie  bei  a.,  oder  die  Verltto- 
imuig  derselben  um  die  Uttlfie  ihres  Werlhes,  wie  bei  b. 


r 
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Beide  Licenzen  sind  selbstverständlich  nicht  zu  verbieten,  aber 
tmpfeblen  möchte  ich  sie  auch  nicbt,  denn  sie  verwischen  die  Aehn^ 
licbkeH  der  Nachahmung  im  Anfang,  wo  die  Aenderung  gerade  am 
unangenehmsten  auffällt.  Man  vergleiche  die  folgenden  treuen  Ge- 
stalten mit  den  vorsiehenden. 


900.  ^"C"  Ci— I 


-Qr 


6. 


:  ,Q.    a  • 

i-p^p^t  Q — ^ 

Der  Grund  für  die  Erlaubniss  der  obigen  Freiheiten  lautet: 
wenn  die  Harmonie  den  treuen  Eintritt  nicht  erlaubt,  kann  man  die 
Anfangsnote  in  den  obigen  Weisen  veründern.  Die  Hauptfrage, 
meine  ich  ,  ist,  ob  die  Veränderung  einer  Gestaltung  die  Idee  der— 
selben  und  dadurch  das  Gefühl  verletzt,  und  ob  uns  irgend  etwas 
zwingt,  eine  solche  Veränderung  bringen  zu  müssen?  Es  wird  kaum 
ein  Thema  zu  erfinden  sein ,  welches  nicht  einige  ganz  streng  ein— 
tretende  Engführungen  zuliesse.  Wollen  sich  aber  dergleichen  nicht 
ergeben,  so  lasse  man  sie  weg;  sie  sind  ein  angenehmes,' aber  k^ia 
unerlflssliches  Ingredienz  der  Fuge.  Soll  letztere  aber  mit  EngfUh— 
rungen  ausgeschmückt  werden,  so  richte  man  das  Thema  darauf  eio. 

Vebnngeii  Iii  doM  EngfülbningeB, 

§  464.  Will  man  eine  Fuge  mit  Engfübrungen  schmücken,  so 
sind  dieselben  auf  zweierlei  Weisen  zu  gewinnen. 

Die  erste  besteht  darin ,  das  Thema  gleich  mit  einelr  kanoni— 
sehen  Nachahmung  zu  eriinden ,  und  zwar  mit  der  encslen.  Eine 
solche  enilidlt  die  Bach'sche  Fuge  zwischen  der  vierten  und  fünflen 
Nachabtnung.   Die  Erfindungsprozedur  ist  folgende. 

Zuerst  wird  die  Stufe  bestimmt,  auf  welcher  die  k;inonische 
Nachahmung  cintrelen  soll.  Man  wählt  dazu  in  der  Uegel  die  fünfte 
Stufe,  als  Oberdominante  oder  Unlerquarle.  Nun  setzt  man  den 
Anfang  des  Thema  hin,  bis  zu  der  Note,  Uber  oder  unter  welcher 
die  erste  Note  der  Nachahmung  einen  harmonisch  guten  Eintritt  er- 
laubt. Darauf  (tthrt  man  die  Nachahmung  so  weit  fort  als  der  An— 
fang  des  Thema  geht.  Hiernach  hat  Bach  die  Erfindung  der  obigen 
Engführung  in  folgender  Weise  begonnen : 
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Tb. 


N. 


Nun  wird  zu  den  Noten  der  Nachahmung  im  Thema  ein  gul«r 
Gr^onsotz  gefügi,  uod  dieser  dann  wieder  in  die  andere  Stimme 
Hbenragen : 


808 


In  dieser  Weise  wird  Schritt  vor  Schritt  fortgefahren,  bis  Thema  und 
kanonische  NiichahmuDg  zu  einem  guten  Abschluss  gebracht  sind. 

Diese  Erfinduogs weise  ist  nicht  leicht  ^  weil  man  dabei  sein 
Augenmerk  auf  verschiedene  Bedingungen  sogleich  richten  muss, 
Dimlich  i)  auf  gqteo  iweistiuimigen  Sats,  fi)  auf  rhythmische  Ver- 
sehiedenheii  beider  Stimoien  nach  den  Gesetsen  der  Polyphonie, 
3)  dass  die  Helodie  ein  gutes  Fugentheroa,  d.  h.  einen  ftkr  sich  be- 
sttmmien ,  bedeutenden  und  abgeschlossenen  Gedanken  bilde.  Dies 
Alles  ist  in  der  Bach*8chen  Fuge  auf  bewunderungswürdige  Weise 
geleistet. 

Die  Erfüllung  der  erslen  und  sweiten  Bedingung  wird  dem  Jün- 
ger, welcher  die  früheren  Aufgaben  alle  fleissig  durchgeUbt  hat, 
wenig  Mühe  machen,  die  drille  d.ijiegeii  desto  mehr.  Er  sei  daher 
Qber  diesen  Punkt  im  Anfang  nicht  zu  ängstlich,  und  verlange 
nicht,  dass  gleich  vollkommene  Themata  dabei  bernuskommen.  Hat 
er  die  LJebungen  einige  Zeit  foi  iL^eselzt ,  so  wird  sein  komhinirender 
Gr  ist  freier  werden ,  und  alle  Bedinguugen  zugleich  in's  Auge  (asäen 
und  erfüllen  lernen. 

Das  zweite  Verfahren  ist  leichler,  vorausgesetzt,  dass  das  erste 
hinliingJich  durchgeUbl  sei.  Es  besteht  darin,  das  Theoia  auf  die 
gewöhnliche  Weise  zu  erfinden ,  und  alsdann  erst  die  darin  liegen- 
den £ngfubrungen  aufzusuchen,  wobei  es  nicht  mit  rechten  Din- 
gen zugehen  mUssie,  wenn  sich  nicht  wenigstens  einige  davon  auf- 
finden lassen  sollten. 

Gewöhnlich  wendet  der  Meister  beide  Prozeduren  nach  einander 
an,  d.  h.  er  erfindet  das  Fugenthema  gleich  mit  einer  fingfuhrung 
und  sucht  alsdann  andere  in  verschiedenen  Entfernungen  und 
auf  anderen  Stufeneintritten  möglicherweise  daraus  su  bildende  auf. 
Verscbtedeoe  derselben  hat  Heister  Bach  in  seiner  Fuge  auf  diese 
Angefunden. 

Man  versucht  die  Eintritte  der  Nachabmung  in  jedem  Takte, 
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wenn  es  ein  zusamtnengeseUter  ist ,  in  jeder  HSlflto  desselben ,  vom 
Ende  nach  dem  Anfang  su ,  ersi  in  der  Dominante ,  dann  in  der 
Oktave ,  dann  in  allen  anderen  Intervallen. 

Als  Beispiel  dazu  will  ich  diese  Prozedur  an  meinem  S.  107, 
Nr.  452  gegebenen  Thema  vornehmen »  bei  dessen  Erfindung  ich  an 
keine  EngfOhrung  gedacht  habe. 

EiutriU  in  der  Quiale. 


Einlritl  im  vierten  Takte« 


Im  drillen  Takte. 
1 


Im  zweiten  Takle. 


-1- 


m 


oder: 


I 
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Di«  allereogst«. 


Diese  nicht  erfundenen,  sondern  au f gefundenen EngfUhrungen 
sind  lauter  kaoonisch  vollständige.  UnvoUsiäodigc ,  in  einer 
oder  der  andern ,  oder  gar  in  beiden  Stimmen  abbrechende  wtren 
noch  viele  zu  finden ,  die  aber,  als  g^r  keiner  Schwieri^eit  unter- 
liegend ,  vom  Schüler  selbst  aufgesucht  werden  können. 

Dreistimmige  EngfUhnDg. 

§  162.  Bine  solche  sieht  man  in  der  Bach'schen  Fuge  mit 
der  siebenten ,  achten  nnd  neunten  Nachahmung  dargestellt. 
Aus  meinem  Thema  sind  mehrere  der  Art  su  bilden.  Z.  B. 


i 


■e-  .  ^  -D 


X 


VIersilfliBige  EngfihniBg. 

§  163.  Man  sieht  eine  dergleichen  in  der  Bach'schen  Fuge 
zwischen  der  vierzehnten ,  fünfzehnten ,  sechzehnten  und  siebzehn- 
ten Nachahmung  ausgeführt. 

Hier  folgt  eine  aus  meinem  Thema, 


La  ^-U 

->is— ©  

hr  '     l-r  -j 
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EBsfttbniBgMi  In  der  OcgMibewtgaBg. 

# 

§  164.  Diese  können,  wie  die  bereits  vorgeführten  in  der  ge- 
raden Bewegung,  entweder  mit  dem  Thema  zugleich  erfunden 
oder  splUer  an  demselben  aufgesucht  werden.  Die  /?moll  Fuge  in 
Seb.  Bach's  »wohltemperirlem  Klavier a  hat  mehrere  EngfUhrungen 
in  der  Gegenbewegung.  Seine  erste  Erfindung  ist  wahrsobeinlich 
die  folgende  in  gerader  Bewegung  gewesen. 


207 


■p"r 


1 


Danach  bat  er  die  folgenden  in  der  Gegenbewegung  geseUt. 


I  r 


aoe.i> 
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Diese  Engfuhrungen  smd  nicht  gefundeD,  sondero  nach  einer 
bestimtiilen  Roge!  crfuDdeD  worden,  welche  indessen  erst  später 

gegeben  werden  kann. 

Dass  man  deruleichen  aber  auch  nach  der  zueilen  Melhode  auf- 
finden  kann ,  zeii^en  die  fulf^enden  aus  meinem  Thema  gewonnenen 
bngfübrungen  in  der  Gegenbewegung. 


v.s.w. 


Ul  I 


oder: 


m 


T— r 


^^^^ 


tu. 


T 


n 


UIc,  K.  L.  III. 
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EngfiUuriiiig  nüt  Vergrttsserang  de»  Tbem«. 

%  4  65.  Indem  man  jeder  Note  der  NachahmuDg  doppelle  Gel- 
lung gieht  und  dazu  das  Thema  In  ordenllicber  Grttsse  erscbeiDen 

lässl,  koninii  eine  Engflllirun^  in  der  Vergrösserung  zum  Vorschein. 
Aus  meiucui  Thema  sind  mehrere  zu  bilden.  Z.  B« 


.»c.  ^^^^^^ 


r 


m 


r 

Enger  noch : 


r 


1 


1 


rr  r 


»17. 


r 


1 


I 


EBgftthraBg  mit  Verkleiaervaig. 

§  J  66.  Wenn  das  Thema  in  ordenllicber  Grdsse ,  die  Nachah- 
mung mil  um  die  Hillfle  verkürzten  Noten  dazu  tritt ,  entsteht  eine 
EngfUhrung  in  der  Verkleinerung.  Z.  ß. 


«8.  1^^^^^ 


I 


I 


Engrahniiig  mit  TaiUverricIniBg. 

§  167.  In  Ikis[)iLl  -203  y.  UiLi  die  Nachahmunt^  dei  Oi>er- 
sUmme  in  der  zweiten  lialfie  des  Taktes  ein.  Die  Melodie  ist  da- 
durch im  Takle  verrückt,  was  man  Taklverrückung  nennt.  Hier- 
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dnreh  ist  auch  die  AcceDtuirung  der  Melodie  eine  andere  .ceworden, 
indem  sich  alle  Haoplaccenle  derselben  in  Nebenaccente  und  unige- 
kebrl  verwaodell  haben.  Diese  Art  von  Taklverrllckung  ist  brauch- 
bar, weil  die  Nachahmung  in  derselben  erkennbar  bleibt. 

Di«  älteren  Fui;enkt»inponislen  gingen  mit  der  TaktverrUckunj? 
zuweilen  noch  weiter,  indem  sie  die  accentuirteo  Noten  der 
Meiüdie  auf  unaccentuirle  Takttheile  verlegten . 

Solche  £ngfUhruogen  zeigen  die  beiden  folgenden  Beispiele. 


m 


r 


^3. 


1 


f 


I 


r 


Das«  diese  Art  von  Taktvemiekung  eine  Spielerei  lel,  IHM  sieh 
Incbi  einsehen ,  denn  die  Nacbahmung  in  solcher  Gestali  kann  wohl 
▼on  dem  Auge  gesehen  i  nicht  aber  von  dem  Ohr  vemommen  wer- 
den; leisterss  wird  sie  Air  eine  neue  Melodie  halten.  Daher  bleibe 
äe,  als  unkUnstlerisch  und  unasibetisch ,  aus  der  Praxis  verbannt. 

Verbindiuig  der  verschiedenen  NaehahmBBgaccstalten  In  den 

£ngfiihroDgen. 

§  168.  Inden  Beispielen  203  bis  215  sind  die  RngflUirungen 
aus  Nachahmungen  in  der  ursprunglichen  und  Gegenbewegung  ge- 
bildet. Nr.  816  und  847  zeigen  Engfuhrungen  mit  dem  Thema  in 
orsprUnglicher  und  vergrösserter.Gestalt ;  in  der  EngfUhrung  Nr.248 
Iriu  in  das  Thema  eine  Nachahmung  in  der  Verkleinerung. 

NatOrlich  können  mehrere  Darslellungsweisen  des  M odeHs,  m(lg«- 
lieherweise  alle  an  mehrstimmigen  EngfÜhningen  vereinigt  Werden. 
Z.  B. 


ß 


rrp 


3^ 
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Hier  nbint  der  Bass  den  All  in  der  geraden  ,  der  Diskant  beide 

in  der  Gegenhewegung  nach. 


#  «  '—m  g  i 

— O  III.  1  ■■  .1.  .1.— ■ 
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^  n  — ^ 

 1 
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U   8.  W. 
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U.  8.  W. 


o  


In  diesen  beiden  EngfUhrungen  bringl  der  Alt  das  Thema  in 

ursprünglicher  Gestalt,  der  Diskant  in  der  Verkleinerung,  die  Un- 
terätimnie  in  der  Vergrosserung. 

Erläuterungen. 

i  169.  Die  meisten  Bngfllhrungen  in  der  Bs  oh 'sehen  Fuge, 
I  153,  Beispiel  197,  sind,  wie  schon  bemerkt  worden,  vollsUlndig 
kanonische.  Doch  kommen  aneh  einige  unvoUsUindige  darin  vor. 
Der  elften  Nachahmung  fehlt  das  letzte  Glied  ,*  die  dreizehnte  bricht 
in  der  Mitte  ab. 

Wenn  auf  solche  unvollständige  Nachahmungen  in  zweistimmi- 
gen KngfUhrungen  nicht  viel  zu  geben  ist,  so  sind  sie  in  niciir-slim— 
migcn  Kngführungen  gar  wohl  zu  brauchen.  Bei  jenen  merkt  man 
den  Abbruch  der  gewohnten  Melodie,  und  er  ftlllt  unangenehm  auf. 
Bei  diesen  wird  der  Abbruch  der  Nachahmung  durch  den  Eintritt 
einer  neuen  verdeckt  und  vergütet,  wie  zu  empfinden  ist,  wenn 
man  die  EngfUhrungeo  in  den  Takten  o,,  p.,  q,  u.  s.  w.  verfolgt. 
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§  470.  Btnen  freieren  Fell  gewabrea  wir  eo  der  zwantigsten 
Nediebmang.  Diese  bricht  nicht  aUein  bald  ab,  sendern  bleibt 
auch  mit  dem  vierten  Achtel  auf  der  Stufe  des  verbergefaenden  Ach- 
tds  liegeD ,  da  jenes  dem  Thema  nacb  einen  Schritt  in  die  Ober- 
Sekunde  nacbmacben  sollte,  wie  die  neuniehnle  Nachahmung  rieiiiig 
vollführt.  Es  findet  demnach  in  der  swanzigsten  Nachahmung  eine 
Intervallenverkleinerung  st^tt,  oder,  wie  die  Tlieoiie  gebrauclilicher 
sagt,  eine  Vl' ren  ger  u  II  ^. 

§  174.  Und  wie  die  InlervallenschriUe  einer  Nachahmung  ver- 
engert, können  sie  auch  erweitert  werden  .  wenn  ein  vernllnliiüei* 
Anl'tss  df»zii  «luffoidtTt .  Dieser  aber  Sdllli'  nur  in  iiielirslimmii^en 
Engiübrungen  liegen  ,  wenn  sich  darin  die  ui  s[h  lin^lichen  Inlerval- 
leDschritte  nicht  hei  jeder  enger  eiolreteaden  Nachahmuog  trea 
dnrchfuhreo  lassen. 

Sind  nun  aber  Unvollständigkeil ,  Abbruch,  Verengerung,  Kr- 
wetterong  der  Nachahmungen  Freiheiten ,  die  sich  der  Meister  er- 
laubt, am  anderweitige  Yorlbeite  dadurch  zu  gewinnen,  so  wird  der 
SebOler  gut  thun,  sich  solcher  Behelfe  vor  der  Hand  gänzlich  zu  eut- 
balten.  Denn  ihm  liegt  ob ,  sich  sum  Herrn  Uber  alle  Schwierigkei- 
ten XU  machen ,  die  künstlichsten  und  verwickeltsten  Aufgaben  mit 
üngetwongenheit  Itfsen  su  lernen.  Den  stufenweisen  Weg  vom 
Leichteren  zum  Schwereren  sucht  ihn  meine  Lehre  zu  flihren.  Aber 
auf  der  Stufe,  welche  er  betritt ,  soll  er  die  Aufgabe  sich  nicht  wie- 
der bequem  und  leicht  machen  wollen :  deren  Anforderungen  muss 
er  alle  vollstiindiiz  zu  erfüllen  trachten,  und  nicht  eher  weiter  gehen, 
als  bis  es  ihui  damit  gelungen  ist. 

§  M%.  Einen  grossen  Vorlheii  für  die  Englührungen  bieten 
Tbemaln  mit  verschiedenen  rhythmischen  Motiven.  In 
raeineiii  Thema  hat  jeder  Takt  eine  andere  rhythmische  Geslall. 
Hierdurch  müssen  nalürUch  auch  alle  Motive  bei  den  engeefllhrten 
.Nachahmungen  in  rhytiim'schen  Kontrast  mit  einander  geratben. 
Folgendes  fiild  giebl  eine  Probe  davon. 
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Dieselbe  Verschiedenbeil  entsteht  bei  allen  anderen  Miachangen 

mit  vergrösserlen ,  verkleinerten ,  in  Gegenbewegung  gebrachten 

Nachahmungen. 

Nur  wenn  letztere  in  der  andern  Hülfte  des  Taktes  eintreten, 
kann  im  obigen  Thema  zuweilen  ein  einzelner  Takt  gleiche  Rhyth- 
men zusammenbringen,  wie  hier  z.  B.  im  dritten  Takle. 

rVflr'rlffrTf  irrcri  *  l  * 

Dass  indessen  die  durchgangige  rhythmische  Verschieden- 
heit alier  Stimmen  keine  absolute  Bedingung  der  Polyphonie  ist, 
wissen  wir.  Immerhin  werden  Themata  mit  verschiedenen  rhytb- 
mischen  Motiven,  wie  das  vorstehende ,  in  allen  Arten  von  Engftlh-* 
mngen  beinahe  darchgXngig  und  in  allen  Stimmen  veradiiedem 
Noteogeltangen  gagen  eiiiawler  veranlasseD,  und  solche  Gestaltmigen 
daher  dem  Begriff  der  Polyphonie  sumeist  In  ihreoi  strengäten  Sinne 
naehkonnieii. 

.  §  173.  Die  erale  Begel,  wie  für  alle  Polyphonie  überhaupt,  so 
auch  fttr  die  kunstlichereB.  polyphonen  Zusammensekiungen  in  den 

EogfUhrungen ,  ist  und  bleibt  stets : 

möglichste  Klarheit  und  Fassbarkeit. 

Diesem  Grundsatze  gemäss  könnte  jede  EngfUhrung,  die  an 
sich  eine  befriedigende  Harmonie  hat,  ohne  Nebenstimmen  auftre- 
ten ,  weil  ihre  Gestalt  so  am  klarsten  erscheint  und  am  leichtesten 
aufzufassen  ist. 

So  iMsst  S.  Bach  z.  B.  in  der  ersten  Fuge  seines  »wohllempe- 
rirten  Klaviers«  die  folgende  EngfUhrung  ohne  alles  Beiwerk  auf- 
treten. 


1 


Diese  Maxime  ist  selbstversUlndUch  nicht  unbedingt  zu  nehmen. 
Denn  ob  die  EngfUhrung  ohne  oder  mit  ausfüllenden  Stimmen  zu 
erscheinen  hat,  hüngt  von  der  Stelle  ab ,  die  sie  in  der  Fuge  ein- 
nimmt, und  dem  Kontrastverhaltniss,  in  welchem  sie  hinsichtlich 
der  Mehr-  oder  Minderstimuiigkeit  mit  ihren  Vorgängern  und  Nach- 
folgern stehen  soll. 
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§  474.  Die  aus  utciiiein  l  lieina  gezogoncti  Ei)i;fölH  unscn  sind 
meistens  leer,  enthalten  auch  viele  harmonische  Marlen.  Dcshnlh 
darf  man  sjo  nicht  für  unbrauchbar  halten.  Durch  Nebenstinuncn 
sind  diese  Müngei  fast  immer  zu  mildern  ,  zu  verslecken  oder  pfinz 
fü  beseitigen.  Welche  unerschöpfliclu'  ficwandlheit  S.  Bnch  in 
An«^bf»5siM-iJt)L'skunst  besessen,  vAtTilcn  wir  in  der  FoIül'  st'iicii. 
EuLNiweih  n  will  icii  an  der  nachstellenden  zweislimtni^eo  Engfüh- 
ning  meioes  Thema  zeigen ,  wie  der  Schuler  sich  zunächst  in  der 
Ausfüllung  seiner  eigenen  EngfUbningsskicxen  Oben  und  die  ni^ihige 
Feriigkeil  darin  erwerben  kann. 

i  2  8  4 


Dns  erste  Verfahren  richtet  sich  auf  die  Ausbesserung  in 
der  Skizze  noch  harmonisch  unzulässiger  Stellen. 

§  475.  In  vorstehendem  Beispiel  ist  der  dritte  T.iki  \nn\  iwvi- 
ten  Viertel  au  zvNeistimaiig  nicht  brauchbar;   die  Harmonie  beruht 

tttf  C;  5  —  1.  Die  grosse  Sekunde  a,  als  UmkehruDg  der  Nene 
tü  der  ursprünglichen  Terz  —  h  — ,  sodann  ^ie  Auflösung  in  die 
Quarte  machen  im  zweistimmigen  Salz  schlechten  Effekt.  Die  erste 
flalfle  des  vierten  Taktes  konnte,  für  sich  betrachtet,  sweistimmtg 
bleiben ;  zur  Noth,  wenn  es  .unbedingt  sein  mQsste,  auch  die  iweite 
BSlfte,  also  der  ganze  Ta' I.  Das  e  des  sweiten  Achtels  auf  dem 
iweiten  Viertel  bildet  mit  der  Oberstimme  eine  Durchgangsquarte, 
welche  aHenfalls  präfren  konnte.  Doch  ist  dieser  ganze  Takt  melo- 
disch steif.  Und  steif  und  leer  erscheint  auch  der  letzte  Schritt  aus 
dem  vierten  Takte  in  den  Anfang. des  fünften  Taktes,  die  Quinte. 

Die  Verbesserung  dieser  letzteren  Schwäche  unterliegt  keiner 
Schwierigkeit;  wir  lassen  das  letzte  Achteid,  anstatt  eine  Stufe  hei  ah 
io's     eine  Stufe  hinauf  in*8  e,  in  die  Terz  von  gehen. 

sloll  ;  SO  : 

«28. 


Doch  werden  wir  weiter  ufttett  sehen,  daas  diese  Aenderung  bei 
anderen  hinsuiretenden  Stimmen  nicht  nOthig  ist. 
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Haben  wir  die  Schwäobeii  der  Gestali  erkannt,  so  versuchen 
wir  oacb  und  nach  die  bekannten  VerbesserunganiUlel  daran. 

Wir  beginnen  mit  dem  Einfachsten,  mit  dem  Versuch,  die  swet- 
stimmig  leere  oder  sonstwie  unzulässige  Harmonie  durch  HinsufU- 
gung  einer  dritten  und  wo  nothig  einer  vierten  Stimme  mit  blossen 
Akkordnoten  su  vervollständigen,  ohrgerecht  su  machen. 

Wir  stellen  femer  diesen  Versuch  mit  allen  übrig  gebliebenen 
Stimmen  an.  Hier  kann  es  in  einer  Unter-  oder  in  einer ObersUmme 
geschehen. 

Nehmen  wir  nach  diesen  Vorbemerkungen  zuerst  den  dritten 
Takt  vor. 


Alle  vier  Gestaltungen  sind  durch  die  hinsugefugte  dritte  Stimme 
brauchbar  geworden.  Zwar  ist  die  Härle  des  unvollständigen Nonen* 
akkordes  auf  dem  iweiten  Viertel  noch  nicht  gans  verwischt,  aber 
doch  schon  gemildert,  indem  die  Harmonie  bei  i  und  S  wie  ein 
Durchgangsakkord  erscheint,  auch  durch  den  folgenden  Sextakkord 
schnell  vergütet  wird.  Als  nichtakkordlicbe  Wechselnoten  machen 

sich  ^  im  drillen  Takte  noch  erträglicher.  Die  beste  üarraonisirung 

enthttlt  der  vierte  Takt.  Hier  ist  swar  durch  die  Umwandlung  des  a 
in  Of  die  Treue  der  Nachahmung  in  einem  Tntervall  verletzt;  wir 

wissen  jedoch  langst,  dass  man  .sich  solche  uiid  nocli  viol  grössere 
Freiheitcü  behufs  bestimmter  melodischer  Führung  polyphoner  Stim- 
men gar  wohl  erlauben  darf.  Und  so  hätten  wir  für  diesen  Takt, 
durch  Anwendung  des  ersten  einfachsten  AlitteJs,  schon  vier  brauch- 
bare Lesarien  gewonnen. 

Zur  Uebung  wollen  wir  jedoch  alle  möizlichen  Mitlei  weiter  ver- 
suchen. VAnc  Millelslimrne  ist  hier  wegen  der  engen  Lage  der  bei- 
den, die  Engfuhrung  bildenden  Stimmen  nicht  anzubringen,  aber 
die  üinzufttgung  einer  Oberstimme  ist  in  mannichfaltigen  Weisen 
möglich. 

12  8  4 


r 


I     ;  j    L    j  j  j     ;  I  i_ 


Es  sind  darüber  keine  neuen  Bemerkungen  nCthig.  Der  vierte 
Takt  ist  auch  hier  der  harmcnisch  beste. 

Wir  machen  nun  durch  Hinsufbgung  sweier  Stimmen  vierstim- 
mige Versuche. 
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Alle  diese  Ausfüllungen  sind  harroeniscb  brauchbar. 

Aber  wo  bleibt  die  I*olyphonie!  Der  erste  und  vierte  Takl 
bat  in  der  viersliiiin)igen  Bearbeitung  einiue  rhythmische  Verschie- 
deobeit,  die  anderen  ^av  keine.  In  solcher  (Icstalt  würde  die  kano- 
nische Nachahmung  in  der  ganzen  Gestaltung ,  Beispiel  227|  dem 
Httrer  ganz  verschwinden. 

Umwandloiig  !■  Polyphonfe. 

g  \76.  Nun  wenden  wir  also  die  Mittel  an,  welche  die  har- 
BOnischen  Ne))en-  und  die  nichtakkordiiehen  Noten  zur  rbythmischea 
Verschiedenheit  aller  Stimmen  in  unerschöpflichen  Weisen  darbieieo, 
entweder  durch  Verwandlung  der  hinzugefügten  Stimmen  in  thema- 
tische Hotive  ,  oder,  wo  sich  das  nicht  tbun  lasseo  will,  io  Neben- 
iiiotive.  Ich  nehme  vor  der  Hand  nur  Motive  aus  dem  Thema  selbst 
rar  polyphonen  Auswebung. 

Das  drille  Motiv  des  Thema  ist  im  gegenwürtigen  Falle  deshalb 
Diditinden  Fttllstimmen  su  brauchen,  weil  es  eben  rhythmisch 
iMefa  mit  dem  EnglUhningstakte  zusammentrifil ;  aber  die  Motive 
der  drei  anderen  Takte  unterscheiden  sich  davon ,  und  mit  jedem 
von  diesen  kann  man  also  Versuche  anstellen« 

Dreistimmige. 


o)  Mit  dem  ersten  Themamotiv. 


ID  der  Uolersthnme.  io  ömt  Ohmthnme. 


6)  Mit  dem  zweiten  Themamotiv. 

 J  J   
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c)  Mit  dem  vierten  Tbemamoiiv. 
In  4w  Hüt&Mmmt. 

oder: 

J- 


iQ  der  OberBttmme. 


i 


oder 


«»6.  ^^^^^1=  ""^"^ 


VieretiQi  Ölige. 


I 


Zweite«  Themamotiv. 


Viertes  Tbemamoiiv. 


I 


m 


i 


p: 


.  Erstes  Themamotiv.       .      .  . 

Wir  hatteo  Dun  die  oben  verbesserte  Harmenie  dieses  Talles 
der  Engftlbrung  für  sich ,  d.  h.  ohne  Bttclcsieht  auf  den  Torherge- 
benden  und  nachfolgenden  Takt|  in  drei-  und  vierstimmige  Polypho— 
nie  verwandelt. 

Jetzt  versuchen  wir  dasselbe  Experiment  mit  dem  vierten  Takte. 
Um  kurz  zu  sein ,  nehme  ich  nun  den  Schiller  als  so  weit  vorge- 
schritten an,  dass  er  die  Aufgabe  hinsichtlich  der  harmonischen  Ver- 
vollständigung, der  rhythmischen  Verschiedenheilen  und  der  thema- 
tischen und  Nebenmotive  zugleich  in's  Auge  zu  fassen,  somit  die  Ge- 
staltung polyphon  auszufuhren  fähig  sei. 

Hiernach  wäre  der  vierte  Takt  auf  mebrfac|io  Weisen  erst  drei- 
stimmig, dann  Yiarstimniig  auszubilden. 

Dreistimmig. 

Ausfüllung  in  der  Untcrstimme. 

12  3 


8d8. 


-3  V 


'(ff 


Digitized  by  Google 


155 


n 


Ausfdtfung  in  der  Oberstimine. 

2 


1^ 


4^ 


3; 


3 


a 


Viersliinmig. 
Ausfüllung  in  der  Ober-  und  Unterstimme. 


VerMa^Dg  dieeer  beide«  Takle. 

§  <77.  Wir  haben  jeden  dieser  beiden  Takte  fUr  sich  harmo- 
oiieh  and  polyphon  durch  hinzugefügte  FUlistimmen  besser  aussu- 
bilden  gesucht. 

Nun  ist  die  Aufgabe,  beide  Takle  in  gute  hartnonisebe  und 
melodische  Verbindung  zu  bringen.  Nicht  jeder  unserer  isolirten 
Versuche  des  einen  Taktes  wird  mit  den  isolirten  Yersuoben  dee  an* 
dm  Taktes  eine  fliessende  Verbindong  eingeben  woUen. 
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Wir  untersuchen  alle  nach  und  nach ,  um  diejenigen  daruoler 
aufzufinden  ,  welche  sich  gut  an  einander  fUgen  lassen. 

Sollten  sioh  unter  den  Beispielen  keine  vorfinden ,  so  können 
wir  erstens  noch  neue  Versuche  jetzt  gleich  mit  Rücksicht  auf  ihre 
Verbindung  machen ,  und  sind  zweitens  auch  an  den  vorhandenen 
Skizzen  noch  Aenderungen  namentlich  an  dem  Uebergangspunkte 
des  einen  Taktes  zu  dem  andern  behuls  einer  bessern  Verbindung 
vorzunehmen. 

Dreistimmige  Verbindungen  beider  Takte. 


ZU. 


-I- 


r 


-^g  1- 


— I-H— J 


Vierstimmige  Verbindung. 

Sehr  uofttgsam  in  diesen  Versuchen  erweist  sich  der  Schritt  des  letzten 

Viertels  /"als  ursprüngliche  Septime  eine  Sekunde  hinauf  in  das  g,  vom  vierten 
in  den  fünften  Takt  der  Engführung.  Mit  Harraonisirungen  wie  u.  a.  bei  4  in 
Beispiel  239  ist  er  jedoch  zu  brauchen.  Ich  habe  gerade  solcher  Schwierigkei- 
ten wegen  diese  Engführung  zur  Ausarbeitung  gewählt.  In  einer  ordentlichen 
Fuge  wttrde  ich  sie  oichl  aiDliIhreo. 


848 


Ansnrbeltiwg  der  ganaen  Engfibrnng,  Beispiel 

178.  Was  inil  der  Vet  hindung  zweiei-  Takle  geschehen,  wird 
nun  n)it  allen  Takten  der  EnglUlirung .  fortgesetzt,  hierzu  uocii  fol- 
gende Bemerkungen. 

Da  diejenigen  Eintritte  de«  Thema  sehr  schön  wirken ,  welche 
anerwartet  kommen,  so  setsen  wir,  um  uns  in  dieser  EinfUhrungs- 
weise  der  Nachahmungen  zu  üben,  vor  den  Kinlritt  unserer  Eng- 
führung  als  Sofaiuss  des  vorhergehenden  Zwischenspiels  einen  Takt, 
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dessen  letzter  Akkord  mit  der  Anfangsharmonio  des  Thema  eine 
Trugfortschreitung  bilden  lüsst. 

Da  es  ferner  eine  gute  Wirkung  macht,  wenn  die  Stimme,  in 
welcher  das  Thema  eintreten  soll ,  einige  Zeit  geschwiegen  hat,  so 
wollen  w  ir  auch  dieses  Mittel  bei  unserer  EngfUhrung  benutzen. 

Endfich  haben  wir  erkannt,  dass  die  Fassbarkeit  der  beiden 
engfülircnden  Stimnien  den  durchsichtigen  Satz  der  ausfllllenden 
Stimmen  verlangt;  also  wollen  wir  auch  diese  gute  Maxime  bei  unse- 
ren Aufgaben  nicht  unberücksichtigt  lassen. 

So  vorbereitet  wird  die  Ausarbeitung  der  ganzen  Skizze  dem 
Schüler  keine  grosse  Mühe  mehr  machon.  Ich  gebe,  um  die  Sache 
luveranschaulichen,  einen  Versuch  dazu.  Zuerst  wird  die  Skizze 
in  ihrer  ersten  Gestalt,  jedoch  mit  den  bereits  ausgearbeiteten  in 
Verbindung  gebrachten  Takten  hingesetzt,  und  dazu  ein  Takt  Raum 
für  den  angenommenen  Schluss  des  Zwischenspiels  frei  gelassen. 


243. 


.1 


Nun  ist  diese  Skizze  nach  den  obigen  Maximen  zu  vervcllstün- 
digen ,  wovon  hier  ein  Versuch  folgt. 
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Was  der  Sohttler  an  diesen  elnselDen  Aufgaben  gewinnt ,  ist  die 
ganze  polyphone  Kunst  für  alle  Formen ,  die  im  Weitergang  dieMS 
Lehrbiiebes  Boeh  entwickelt  werden.  Es  sind  immer  dieselben 
Hauptmaximen,  welche  allen  polyphonen  Gestaltungen  zu  Grunde 
liegen« 

Heek  eine  besenders  n  enpfehlende  Stadien  •  nnd  Vebangeweise 
in  der  AnsfOlInng  hermonlscb  nngenfigender  EngfSbrangen. 

§  179.  Sie  besteht  darin,  dass  man  Skizzen  Bach' scher  Eng— 
fuhrungen  auszieht,  dieselben  mit  eigen,  erfundenem  polyphonen 
Material  in  den  Nebenstimmen  ausfüllt  /  und  diese  Versuche  dann 
mit  der  Ausführung  des  Meisters  vergleicht. 

Der  Soblller  betrachte  die  Beispiele  207,  SOS  a  und  b,  und  209, 
wsTon  das  erste  eine  enggefahrte  Nachahmung  in  der  ordentlichen 
Bewegung  y  das  zweite  mit  beiden  Stimmen  in  der  Gegenbewegang, 
das  dritte  und  vierte  in  der  ordentlichen  und  Gegenbewegung  su- 
gleich  darstdlt. 

Nachdem  man  viele  eigene  Versuche  mit  der  Hinzufbgung  meh- 
rerer Stimmen  hingeschrieben  bat,  werden  diese  mit  der  Ausfüh- 
rung des  Meisters  verglichen ,  wie  sie  die  folgenden  Beispiele  seigeo. 


Die  Bach' sehe  Ausfüllung  der  zweistimmigen  EngfUbrung, 

Beispiel  207. 
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IkNT  iweistimmigeii  EngflQbraog,  Beispiel  SOS  b. 


I 


I 


Der  zweistimmigen  EogfUhruDg,  Beispiel  209. 


-j-i  r  J  rl  '■-^^ 

^  A'K — llp — 

! 

"j^tb-j  # — 

TT 

J 


Untersucht  man  die  Bach* sehe  Zuthat  der  Nehenstimmen,  zu- 
erst in  harmonischer,  dann  in  polyphoner  Hinsicht,  so  wird  nian  die 
MaDnichfaltigkeil  der  Mittel ,  welrlie  dieser  grosse  Meisler  alle  er- 
forscht halte,  und  seine  ungemeine  Geschicklichkeit  in  Anwenihmg 
derselben  am  schärfsten  erkennen  und  bei  forlgesetzlen  L'ebungen 
danach  sieb  selbe!  ie  dieser  Kunst  am  sichersten  vervoUkommDen. 
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§  180.  Sireng  wird  diejenige  Nachahmung  genannt,  welche 
jeden  Intervallenschritt  ihres  Modells  genau  in  derselben  Stufen— 
grösse  wiedergiebt,  den  grossen  Sekundenschritl  mit  einem  grossen, 
den  kleinen  Terzenschrilt  mit  einem  kleinen  u.  s.  w.  Dieselbe  Be- 
dingung wird  an  Nachahmungen  in  der  strengen  Gegenbewegung, 
und  folglich  auch  an  EngfUhrungen  dieser  Art  ceslelU. 

Die  folgenden  beiden  Tonreihen  stellen  die  Intervalle  zusam- 
men, mit  welchen  die  strenge  Nachahmung  eines  Modells  zu  begio— 
nen  hat. 


1  I  1 


Wenn  also  das  Modell  mit  c  anfangt,  muss  die  strenge  Nach— 
ahmung  mit  e  beginnen.  Z.  B.  t 


860. 


t 


^^^^^^^ 


Dieses  Schema  gili  fUr  Dur  und  Moll.  Finge  z.  B.  das  Modell  in 
A  moU  mit  a  an ,  so  mttsste  die  Nachahmung  in  der  strengen  G^n- 
bewegung  mit  g  folgen.  Z.  B. 


Nun  erscheint  freilich  die  Nachahmung  in  diesem  letzten  Fiei  — 
spiele  nicht  in  /Imoll,  sondern  in  Cdur.  Wir  wissen  indessen  langst, 
dass  durch  den  Eintritt  in  einer  andern  Tonart  die  ästhetische  Wir- 
kung einer  Nachahmung  nicht  I)eeintrHcbtigt  wird. 

Wollte  man  sich  aber  einmal  auf  die  gleiche  Tonart  kapriziren, 
so  Hesse  sich  auch  das  vermittelst  der  verschiedenen  Harmonisi— 
rungsfähigkeit  gleicher  Melodietöne  bewerkstelligen  ,  etwa  so : 


868. 


T 
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Oder  nül  Miideniiig  der  herbeo  WeehMloole  g  tu  dem  p$  der  Mit- 
tdstimme  auf  dem  ersten  Viertel  des  sweiten  Taktes  etwa  so : 


'V  I 


i 


P- 


u.  s.  w. 


Die  Theorie  stellt  für  die  MoUtooart  noch  ein  anderes  Schema 
auf,  nSmlich  das  folgende,  — 


wo  der  Grundion  mit  der  Quinte  u.  s.  w  n.ichgeahmt  wird.  Allein 
das  giebt  keine  slrenge  Nacli.Thmung  mehr,  denn,  wie  die  Klammern 
leigen,  wird  aus  dem  Inlervailenscliriit  der  kleinen  Sekunde  h-c 
durch  die  Nachahmung  io  der  Gegeobewegung  eioe  grosse  d-c,  und 
umgekehrt. 

Vermittelst  der  Anwendung  harmonisch  und  modulnlorisch  aus- 
gleichender NebeDSlinimen  Hessen  sich  aber  Nachahmungen  in  der 
strengen  Gegenbewegung  auch  noch  auf  anderen  Tonstufen  ausführen. 
Das  folgende  Modell  z.  B.  — 


kOnote  als  EngfOhrong  in  der  strengen  Gegenbewegung  mit  der  Ok- 
tave nachgeahmt  werden ;  — 


.1^ 


und  in  folgender  näheren  Bngffelhrung  des  Beispiels  851  — 

b. 


Irin  die  Nachafaronng  des  Tenor  bei  a.  in  der  strengen  Gegenbewe- 
guDg  des  Dislianl  bei  b.  auf  der  grossen  Sexte  ein. 

l.ot<,  K.  L.  III.  I  I 
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Je  grosser  die  Schwierigkeiten  sind ,  en  deeen  sieb  der  Kiine*- 
junger  abl,  deste  leiebter  wird  er  spxter  aeiae  wirkHob  iLDnstleri- 
sehen  Aufgeben  losen.  Desbalb  habe  icb  auch  die  Lehre  von  der 
strengen  Naobahmung  mit  anfgenommen.  Denn  ein  ästhetischer 

Grund  dazu  liegt  nicht  vor.  NierAand  kann  solchen  Nachahmuo- 
gen  die  strenge  Wiedergabe  aller  Intervalle  anhöreu  ;  wenn  mau  es 
aber  auch  könnte,  so  wäre  dtiniit  fiir  kUnstlerisclie  Wiikung 
nichts  gewonnen ,  wie  Jeder  einpfinden  wird,  der  eine  freie  Nach- 
ahmung in  eine  strenge  verwandeln  will. 


Sechstes  Kapitel. 

Der  doppelte  Kontrapunkt. 


§  <81.  Nach  den  bisher  vorgetragenen  Lehren  können  die 
schönsten  einfachen  Fucen  ceselzl  werden;  doch  korninl  auch 
schon  in  solchen  itiitunter  noch  eine  andere  Kunst  zur  Anwendung, 
die  des  doppelten  Konirapunkles  nämlich.  Ausserdem  sind  ohne 
diesen  andere  Formen,  wie  i,  B,  die  DoppeUugo,  gar  nicht  so 
verfertigen. 

Üie  Kniwickelun^  dieser  Lehre  ist  nun  unsere  nächste  Aufgabe. 

§  182.  Wenn  ein  zweistimmiger  Satz  so  versetzt  werden  kann, 
dass  die  obere  Stimme  zur  unteren,  die  untere  zur  oberen  wird,  so 
entsteht  eine  Umkehrung  desselben;  ein  der  Umkehrung  filluger 
zweistimmiger  Sata  wird 

doppelter  Kontrapunkt 

genannt. 


Bei  a.  sieht  der  ursprllngh'che  Satz  ,  bei  ö.  seine  Umkehrung. 
Letztere  ist  dnäiirch  entstanden .  dass  die  Unierstimme  des  ersten 
Satzes  (a.)ini  z\\  eiten  f6.)  um  eine  Oktave  höher  versetzt  ist,  wali— 
rend  die  andere  an  ihrer  Stelle  bleibt.  Weil  die  Umkehrung  in  dem 
Verhaltniss  einer  Oktave  geschieht,  wird  dieser  Kontrapunkt  der 
doppelte  Kontrapunkt  in  der  Oktave 

genannt. 

I>as  vertnderte  Verhaltniss  der  umgekehrten  Intervalle  im  dop- 
pelten Kontrapankt  der  Oktave  stellt  folgendes  Zahlensohema  vor : 
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4  2  3  4  5  6  7  8 
8    7    6    5    4    3    2  4 

Das  soll  beisseD  :  die  Oktave  wird  durrh  die  Linkehrung  zum  bio- 
kUog,  die  Septime  /ur  Sekunde,  die  Se^^le  zur  Terz,  u.  s.  \v. 

\ors(>t;£un^  beider  Slininien  kauA  oocb  ia  tnanoicbfalli^ afi— 
dereo  Weisen  gescbeheoi  viia  z.  B. 


Die  bisberige  Theorie  machte  Ober  diese  verschiedeoen  NoU- 
rangsweiseii  sehr  weUISofige  Erklfirungen.  Sie  nanota  eioe  davon 
die  Ha uptkom Position ,  die  anderen  alle  die  verschiedenen 
Ümkebrungen  derseli>en.  Nahm  sie  den  Salz  a.  als  Bauptkom- 
poiilion  an,  so  perorirte  sie  also  foigendermassen  : 

1)  Die  Unikehrung  desselben  bei  b.  hai  sich  dadurch  gemacht, 
dass  die  Untersiiiunie  eine  Oktave  hinauf  versetzt  worden,  dieOber- 
stiuime  an  ihrer  Stelle  gehlieben  ist. 

2)  Dei  c.  ist  die  Oberstimme  eine  Oktave  hinab  petreten. 

3)  ßei  d.  wurde  die  Untcrsiiiiniie  t  iiie  Oktave  böber,  die  Obei-- 
stimm^  zualeieh  eine  Oktave  tiefer  gelejil. 

4}  In  e.  ist  die  Cnterstimme  eioe  Quarte  binaof,  die  Obersiimoie 
eine  Qainle  hinab  gesetzt. 

Man  ging  in  der  gelehrten  Aoseinanderselzong  noch  weiter. 
Kann  nicht  jede  der  obigen  Notirungen  als  der  Hauptsatz  angenom- 
«en  Vierden?  Gewiss.  Da  kommen  wieder  andere  Erklärungen 
lom  Torsebein.  Ist  z.  B.  6.  der  Hauptsats,  so  ist  m,  eine  ümkeh- 
rang  desselbeni  welche  durch  Verlegung  der  Oberstimme  eine  Ok- 
tave ttefsr  entstanden ;  derselbe  Satt  b.  ist  auch  so  nmsukehrany 

Hn  ist  die  Untersiininie  eine  Oktave  hinaufgerUckt|  die  Oberstimme 
ao  ihrem  Platze  geblieben;  oder  so.  — 


260. 


«e  die  Uoterstimme  eine  Quinte  hinauf ,  die  Oberstimme  zugleich 
•ine  Quarte  hinabgelegt  wurde ;  u.  s.  w. 

Ich  weiss  von  manchem  Scbul^r,  der  den  doppelten  Kontra- 
punkt aus  Lehrbüchern  durch  SeU)slstudium  hat  erlernen  wollen, 
in  welche  Verwirrung  ihn  jene  Erklärungen,  namenthcü  die  des 
Falles  bei  e.y  versetzt  haben. 
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Die  folgende  Darstellung  wird  hoffentlich  jedem  Jünger  klar  sein. 

Die  UrnkL'hiün^  eines  Salzes  wird  duich  \  criin(lerle  Inter- 
valle charaklerisirl.  Nehmen  wir  nun  n.  als  HiiuplkouiposiLion  an, 
so  sehen  wir,  dass  Beispiel  259  und  260  keine  Uinkehrung  jenes 
Salzes  sind,  sondern  259  nur  eine  Versetzung  desselben  in  eine  hö- 
here Lage,  260  eine  Trnnsponirung  nach  Gdur  ist;  in  allen  drei  Ge— 
staituügen  erscheinen  die  cleichen  Intervalle.  Bücken  wir  auf  tlio 
erste  wirkliche  ümkehrung  des  Salzes  a.  bei  6.,  und  vergleichen  da- 
mit c.  UDd  d.,  so  siod  beide  auch  Dur  Versetzungen  von  b.  ia  andere 
Lagen,  ond  ist  e.  nur  eine  Transposition  nach  l<^dur. 

Dasselbe  Resultat  ergiebl  sich,  wenn  wir  irgend  eine  andere  der 
vorsiehenden  Gestaltungen  als  Hauptsatz  annehmen.  HUtte  man  6. 
zuerst  als  Hauplsats  hingeschrieben,  so  ist,  wie  schon  bemerkt ,  c, 
und  d,  nur  eine  Darstellung  dieses  Hauptsatzes  in  anderen  Lag^tti 
e.  in  einer  andern  Tonari,  denn  die  Inlervalle  bleiben  dieselben; 
a.  hingegen  ist  dann  die  wirkliche  Umkehrung  von  6.,  denn  hier  zei- 
gen sich  die  veränderten  Intervallenverhttltnisse.  Bei- 
spiel 959  ist  aber  dann  wieder  eine  blosse  Versetzung  dieser  Umkeh- 
rung in  eine  htfhere  Lage,  260  eine  Transponirung  derselben  nach 
6  dur.  Hieraus  ergiebt  sich  deutlich,  dass  es  bei  einem  zweistimmigea 
Kontrapunkt  in  der  Oktave  in  der  Thal  nur  eine  Hauptkompo  — 
siliun  und  v  o  t)  d  ic  se  r  n  u  r  e  i  n  e  w  i  r  k  1  i  che  Umkehruug 
gieht,  dass  aber  die  Hauplkomposilion  wie  die  Umkelir  unsj  in  allen 
luügiu  hen  anderen  Lagen  und  in  allen  mdglicben  anderen  ionarten 
dargeslelit  werden  kann. 

Da  bei  der  Uinkehrung  je(ies  liiit  i  vnl)  ein  anderes  wird,  so  be- 
darf es  kaum  der  Erwähnung,  dass  nicht  jeder  zwetslimtnige  Satz 
der  Umkehrung  fähig  ist,  sondern  nur  der,  welcher  mit  den  umge- 
kehrten Intervallen  wieder  eine  gute  zweistimmige  Harmonie  pro- 
dusirt. 

Man  muss  daher  bei  der  Erfindung  eines  sweistimmigen  Satses, 
der  im  doppelten  Kontrapunkt  der  Oktave  benutzt  werden  soll, 
mancherlei  Rücksichten  auf  das  Intervallenverhttitniss  nehmen,  in 
welches  beide  Melodien  durch  ihre  Umkehrung  gerathen. 

Diese  sind  etwa  folgendermassen  zu  artikullren : 

Oktave  und  Elnklans. 

1 183.  Da  erstere  in  diesem  Kontrapunkt  durch  Umkebning  tum 
Einklang,  leuterer  zur  Oktave  wird,  so  sind  beide  Intervalle  als 
harmonisch  leer  im  zweistimmigen  Satze  möglichst  zu  vermeiden. 

Ganz  zu  verbannen  braucht  man  sie  indessen  nicht. 

Sie  sind  am  Anfang  und  Scbluss  eines  solchen  Satzes  wobl 
zulässig. 
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b.  Umkehruog. 


CD  O 


tr 


i 


Sie  iiiachen  ferner  eine  gute  \\  n  kun^  bei  VorbaJleD. 

^  -ii.^p=:^:^cze  

Umkebruug. 


u.  t.  w. 

u.  s.  w. 


Dagegen  wQrdea  sie,  bHufiger  im  Verfolg  des  Saties  aagd^rartii, 
die  Leerbeil  der  Harmonie  sebr  lUblbar  macbeD. 


I  r 


Umk«bnuig. 


Die  reltte  Quarte  und  Quinle, 

I  184.  Zwei  reioe  Quarten  und  xwei  reine  Quinten  dttrfen  vor 
aUem  im  eiofacben  xweistimroigen  Satxe  als  barmoniscbe  Intervalle 
in  gerader  Bewegung  nicbt  vorkommen ,  also  natUrlicb  auch  nicbi 
im  ttflikebrungsnihigen ,  denn  die  Quarte  wird  in  der  Umkebrung 
isr  Quinte  und  die  Quinte  aur  Quarte. 

Aber  auch  einzeln  kann  die  reine  Quinte  nicbt  als  Akkordion 
verwendet  werden,  eben  weil  sie  in  der  Umkebrung  zur  reinen 
Quarte  wird.  Mit  der  Quarte  föngl  oaan  obnebio  einen  zweisUmmi- 
i:eü  balz  nie  hl  ao. 


b,  Umkebruog. 

I 


P 


i 


Der  Salz  a,  wäre  als  einfacher  Kontrnpunki  zu  hiauchen,  ;ils 
doppclier  Konlrapunkl  nicht  ,  wie  die  Umki'hruni:  zeigt.  Und  b.  als 
UaupUalz  belrachtel  isl  nalUrUcb  an  sich  nicht  zuiasäig. 
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Dagegen  wissen  wir,  dass  eine  Quartan-  und  Quintenfolge  ia 
Gestalten  wie  folgender  Art,  — 

a.  6*  Omkehrjiuig. 


Mo, 


Pf 


^^^^^^ 


wo  bei  a.  auf  die  reine  eine  Übermässige  Quarte,  bei  6.  auf  die  reine 
eine  verminderte  Quinte  folgt,  wobl  xulttssig  sind. 

Umfang  der  IlAoptkompositlon. 

§  185.  Man  thut  wobl,  die  Stimmen  des  Hauptsatses  nicbt  Uber 
eine  Oktave  ausiudebnen.  Legi  man  sie  weiter  auseinander^  so 
komml  bei  der  Versetsang  in  die  Oktave  keine  Pml^ebrung 
heraus. 

a.    I      I    I  b. 
— q- 


966.  ^ 


3 


— ^  6  — GX- 


m 


867 


1^ 

Bei  b.  ist  zwar  die  Unterstimme  eine  Oktave  höher  versetzt^ 
aber  um ge kehrt  sind  beide  Stimmen  nicbt,  denn  die  Obersttmaie 
bei  a.  ist  es  auch  bei  b.  geblieben. 

Auch  nur  ein  tbeil weises  Ueberschreiten  des  Oktavenumfaogs 
ist  unzulttssig,  — 

fr 

denn  alsdann  entsteht  durch  die  Versetzung  in  die  Oktave  auch  nar 
theilweise  Umkebrung  für's  Ohr.  Das  erste  und  vierte  Viertel  des 
ersten  Taktes,  und  der  zweite  Takt  von  a.  sind  bei  6.  umgekehrt, 
das  zweite  und  dritte  Viertel  nicht,  denn  diese  haben  in  beiden  Ge- 
staltungen dieselben  Intervalle. 

Deshalb  soll  man  auch  das  Kreuzen  der  Stimmen  beim  Entwurf 
des  FInuptsatzes  durchaus  vermeiden  ,  weil  bei  der  Versetzung  in 
die  Oktave  die  kreuzenden  Intervalle  keine  Uiiikeiiiung  hervorbrin- 
gen, wie  man  an  vorstehendem  Beispiel  sehen  kann,  wenn  b.  als 
Uauplsalz  und  a.  als  Umkehrung  angenommen  wird. 

Hat  dc]  Komponist  Grund,  beide  Stimmen  dennoch  weiter  als 
eine  Oktave  auseinanderzulegen,  so  miiss  er  in  der  Unikehrung  ent- 
weder beide  Stimmen,  die  eine  um  eine  Oktave  hoher,  die  andere 
um  eine  Oktave  tiefer  legen,  oder  er  muss  die  eine  um  eine  Doppel- 
oktave versetzen. 
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Pttr  den  eralen  FaU  dtotti  ÜD^Mudo  VmeUiUif(  bei  a.  io  Mspi«! 
M6  als  ErlttMlerang. 


Hier  ist  nicht  allein  die  Unters! iiome  bei  a.  in  b.  eine  OkUive 
höher,  sondern  auch  die  Oberstimme  eine  OkUivc  tiefer  gelej^t 
BDd  dadurch  die  wirkliche  ümkehrung  bewiiki  vvonlen. 

Fnr  den  zweiten  Fail,  a.  in  Beispiel  266,  dient  oacbsleheade 
NoUruDg  als  £rlauleruog. 

Hier  ist  die  Unterslimme  bei  a.  in  6.  Hin  eine  Doppaloklava  ar* 
habi  ond  dadurch  dia  wirkUcba  UmkabniDg  bawirfci  worden. 

Uebaagaii. 

§  4M.  Der  Schttlar  kann  sieb  dia  Uabungen  in  Brflodung  dop- 
paltar  KoDtrapnokla  auMorordoDUich  enleicblarn,  wmm  er  dam  Mala 
drei  LioieDsysteine  varwendel.  Auf  das  mitliefe  seltl  er  die  eine 
Melodie,  auf  das  obere  und  uotere  die  i  weite  in  Oktoven.  Dadurch 

wird  er  in  Stnnd  gesetzt,  das  Umkebrungsverhilllniss  der  beiden 
letzteren  gegen  die  Mitlelsliniine  gleich  vor  die  Aup^en  zu  hekoiiHiien, 
welche  Notirimgsweise  ihn  dci  stälen  Erinneruni;  .m  die  Vorsichts- 
rn  tssreeeln  bei  der  Anwendung  der  verschiedenen  Intervalle  Uberliebi. 
Der  Voi  theil  dieses  Verfahrens  wird  sich  vorzUgUch  bei  den  anderen 
doppellen  Konlnipunklen  herausstellen ,  Uber  welche  die  bisiierigen 
Theorien  einen  so  grossen  Regelnschwal!  artikuliren,  dass  dem  An- 
fänger anprst  und  l>ange  dalici  werden  rrmss. 

Die  ErfioduDg  kann  auf  zweierlei  Artöo  geschehen. 

Ersle  Art. 

§  187.  Sie  besteht  in  der  takt weisen  Notirung  beider 
MekKÜeD  in  alle  drei  Stimmen  zugleich. 

Man  setzt  nnndich  in  die  Mittelstimmc  dns  Anfangsmotiv  der 
einen  Melodie,  fügt  dann  auf  der  untern  l^inie  den  Anfang  der 
zweiten  Melodie  fainsu ,  und  trtgt  diesen  gleich  auf  die  oberste  Linie 
in  die  Oktave  Uber. 

Dabei  ist  nicht  tn  vergessen,  d«ss  dies  ^ach  den  Gesetsen  der 
Nyphooie  geschehen  soU|  beide  Meloiclien  also  rhythmisch  verschie- 


Digitized  by  Google 


168 


den  zu  gestalten  sind.  Aus  GrUnden,  welche  in  dem  künftigen  Ge- 
brauch des  doppelten  Kontrapunktes  liegen  und  dort  erklärt  wer- 
den,  lasse  auch  der  Schüler  beide  Melodien  nicht  gleicbzeitigy 
sondern  die  eine  kurz  nach  der  andern  eintreten. 

Hiernach  begioot  man  duq  eiDe  solche  £rfioduDg  etwa  in  foi- 
gender  Weise: 

3 


Obersiimoie. 


870.  MittelsUmnie.  i 


Ünterttlmme. 


m 


s 


Das  Motiv  in  der  Mittelstimme  wird  zuerst  hingeschrieben  ; 
hierauf  setzt  man  den  Anfang  der  zweiten  gegensJUzIichen  Melodie 
in  die  Unterslirame,  wie  hier  unter  der  Klammer  2  geschehen  ;  als- 
dann wird  dieses  Motiv  eine  Oktave  höber  in  die  Oberstimme  Uber- 
tragen. Dass  man  die  gegensatzliche  Melodie  auch  zuerst  in  dio 
Oberstimme  schreiben »  und  dieselbe  dann  eine  Oktave  tiefer  io  die 
Unterstimme  bringen  kann,  versteht  sich ;  das  Resnltat  bleibt  sich, 
wie  man  sieht,  gleich. 

Dies  gethan,  Überlegt  man  zunächst,  wie  die  begonnene  Melo- 
die In  der  Mittelstimme  im  nächsten  Takte  etwa  weiter  zu  führen  sei. 
Z.  B.  etwa  so : 


Welchem  Schuler  sollte  es  auf  seinem  jetzigen  Standpunkte 
schwer  werden ,  den  Gegensatz  dazu  entweder  in  der  Oberstimme 
oder  der  Unterstimme  zuerst  dergestalt  fortzuführen,  dass  die  Noten, 
auch  zugleich  in  die  Oktave  versetzt,  eine  gute  zweistimmige  Har- 
monie bilden?  Er  schreibt  also  etwa  zu  der  vorstehenden  Melodie 
in  der  andern  Stimme  hin  — 


87S.  i 


I 

m 
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nd  Ibbri  so  beide  Melodien  TakI  fbr  Taki  weiter  bis  sii's  vorge- 
sleekte  Ziel  des  Saties,  etwa  wie  hier  gescbeben. 


< 


I — I 


I — I 


T  r 


Zweite  Art. 

§  188.  Nach  dieser  wird  die  eine  Melodie  ganz  auf  die  miniere 
Linie,  sodann  die  zweite  taklvveise  in  die  obere  und  untere  Sliuiuie 
dazu  gesetzt.    Hierzu  bedarf  es  keiner  weiteren  Anleitung. 

Beide  Uebungsweisen  sind  gleich  fördersani.  Hat  der  Schüler 
5ie  einige  Zeil  mit  Sorgsamkeit  betrieben,  so  wird  er  mit  Vergnügen 
l>emerken  ,  dass  er  bei  weiteren  Gestaltungen  des  doppellen  Kon- 
trapunktes derselben  mit  der  Feder  nicbi  mehr  bedarf.  Die  Umkcb- 
niDg^l^higkeit  der  Sülze  stellt  sich  seinem  durch  die  vorigen  Prose- 
doreo  geObteo  Geiste  gleich  uod  leicht  in  der  Doppelgestalt  vor. 

NebenetiBunea  daso. 

§  489.  Wenn  vom  doppelten  Kontrapunkte  gesprochen 
uird,  so  i5l  zunächst  damit  immer  nur  ein  zweistimmiger  und 
Dach  dem  beoanDten  Intervall  umkebrungs fähiger  Satz  ge- 
meiot. 

Als  Üebung  soll  daher  bei  seiner  Verfertisiung  darauf  gesehen 
N\erden,  dass  der  Hauptsatz  wie  dessen  Umkehrung,  auch  zweislim- 
luig  bloss,  eine  relativ  volle  und  befriedigende  Harmonie  hören  lasst. 

Unter  allen  doppelten  Kontrapunkten,  die  wir  in  der  Folge 
noch  kennen  lernen  werden,  ist  keiner,  der  jene  Bedingung  so  gut 
m  erfüllen  im  Stande  ist,  als  der  doppelte  Kontrapunkt  in  der 
Oktave. 

Es  kommen  nun,  wie  sieb  später  bei  gewissen  polyphonen  For- 
mm  zeigen  wird,  in  der  Praxis  Fälle  vor,  wo  der  doppelte  Kontra- 
puikt  wirklich  nur  sweistimmig  auftreten  darf.  Diese  Fälle  sind  in- 
dessen selten.  Weit  Ofler  erscheinen  solche  SäUe  mit  anderen ,  mit 
Kflbenstimmeu  zugleich  verbunden. 

Wo  dies  geschieht  und  geschehen  darf,  entsteht  der  Vortheil, 
dsss  man  die  Harmonie  vdlständiger  darstellen ,  etwaige  leere  Stel- 
len mit  den  noch  fehlenden  Akkordtönen  ausfüllen  kann.  Dagegen 
passirt  es  aber  auch  dem  noch  Ungeübten  leicht,  den  konlrapunktl- 
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mhm  HavplMte  oAtr  aelie  UmUming  dareh  atosnfUfimg  tod 
Nebenstimmeo  mehr  oder  weniger  tu  yerdeekeii,  ja  g^nt  uoerkeaM- 
bar  in  machen. 

Sehr  tu  empfehlen  iel  daher ,  von  enslünenden  Stimmen  nicht 

mehr  zu  verwenden,  als  zur  Idee  des  Bildes  uaurogängUcb  ntfthig 
sind  —  es  genügt  fast  immer  nur  eine  dazu  —  und  diese  dann  inv- 
mer  so  zu  gestalten,  dass  sie  sich  rhythmisch  von  dem  Hauptsatz 
unlerschoiden  ,  ausserdem  auch  in  einer  Lage  erscheinen,  die  der 
Erkennbarkeit  beider  Hauplslimmen  keinen  Eintrag  thut.  Vor  allem 
sollen  sie  dieselben  nicht  kreuzen.  Diese  letzte  Bedingung  findet 
man  allerdings  oft  und  von  den  besten  Meistern  des  (liessenden 
Slimmenganges  wegen  Ubertreten.  Aber,  wie  schon  mehrmals  be- 
merkt, eben  der  fliessende  Stimmengang  wird  dadurch  zerstört. 
Denn  es  ist  ein  Unterschied  zwischen  fliessenden  und  ineinander- 
fiiessenden  Stimmen;  die  letzteren  kann  das  Auge  in  der  Parti- 
tur verfolgen  ,  nicht  aber  das  Ohr  bei  der  AufCuhrong.  Ich  will  in- 
dessen auch  diese  Maxime  nicht  unbedingt  aussprechen.  Es  kommen 
Falle  vor,  wo  das  lieber-  und  Untcreinandertreten  der  Stimmen 
nicht  wohl  eu  vermeiden  ist,  in  Singfugen  z.  B.  Der  relativ  be- 
schrankte Tonumfang  der  Singstimmen  und  das  Gewebe  der  Poi^r- 
phonie  aus  thematischen  Motiven  ktfnnen  wohl  zuweilen  zu  jener 
Licent  zwingen.  Man  suche  dann  wenigstens  die  Kreuzung  so  kurz 
wie  möglich  zu  machen^  ^nd  die  Klarheit  des  Satzes  durcb  Be- 
schränkung auf  die  wenigsten,  nothwendigsten  Stimmen  zu  er- 
halten. 

Zweierlei  Verwcndangswclsen  der  Nebenstimmeo. 

§  490.  Die  Nebenstimmen  zu  einem  doppellen  Kontrapunkte 
können  entweder  1}  als  Ober-  und  Mitleistimmen,  oder  2)  eine 
als  unterste,  als  Bassstimme  verwendet  werden. 

Von  der  ersten  Verwendungs weise  folgen  hier  einige  Sätze. 

'     '  Nebenst.*^ 


874. 


e.  'Nebenst 
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Bei  a.  und  6.  liegt  die  NebeDSÜmme  im  AU,  bei  c.  und  d.  im 
Diskant.  Die  Urokehrung  des  Salzes  o.  leigjt  sicl^  bei  6. ;  die  üpi- 
kehruDg  des  Sattes  c«  bei  d. 

Ein  aoderee  VerfaKUDise  eolstefal  doreb  die  folgeDden  Begleiton- 
0»  des  obigen  Kontrapunkles  oill  einer  NebeDsUmme. 

«. 

J — 


176.  < 


NebeoAt. 


I 


^  f=- 


Nehenst. 


Durch  die  Uinkehrungcn  der  Stfize  a.  und  c.  bei  b,  und  d.  in 
Beispiel  874  sind  umgekehrte  Akkorde  hervorgebracht  ivorden. 
IKe  Satze  e.  und  f.,  Beispiel  275,  obgleich  in  den  Intervallen  der 
Ober*  und  Mittelstimme  versetzt,  haben  keine  umgekehrten 
Akkorde,  weil  die  Nebenslimme,  der  liass,  in  beiden  Sätzen 
derselbe  bleibt. 

Zu  der  letzteren  Art  geboren  auch  die  folgenden  mit  zwei 
Meostimmen  l>egleitelen  Geslaltungeo  des  obigen  doppelten  ÜLon- 
tnimiikles. 

ü*  Nebeoit. 


176. 


i 


 fT" 

Nebootl. 


t 
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I 


h,  Nebeaat 


Nebeost. 


Bei  A.  ist  zwar  in  deo  Milielslirameo  der  Satz  g,  verseUl,  aber 
der  Bass  bleibt  auch  hier  zu  beiden  Siitzen  derselbe,  und  es  enV» 
slebl  daher  keine  Umkebrung  der  Akkorde. 

Hieraus  ergiebi  sieb ,  dass  eine  eigenilieke,  wirkliebe  Umkeb- 
rung eines  doppelten KontrapunkleSi  deren  Merkmal  in  umgekehr- 
ten Akkorden  besteht,  nur  durch  die  Verlegung  beider  Melo- 
dien des  doppelten  Kontrapunktes  wecbselsweise  in  die  unterste 
Stimme  bewirkt  werden  kann.  Die  Versetzung  der  beiden  kon- 
trapunktischen Melodien  in  den  anderen  Stimmen  bei  gleicbblel- 
bendem  Basse  ist  weniger  eine  Umkehrung,  als  vielmehr  nur  eine 
LagenverUnderung  derselbeD ,  wie  wir  an  lolgeadeD  Geslai- 
tUDgen  deutlich  sehen. 

6. 


877. 


Hier  ist  der  Satz  a.  bei  6.,  c.  und  d.  in  den  drei  Oberstimmen 
immer  versetzt ,  aber  eine  Umkehrung  der  Akkorde  zeigt  sieb  nir- 
gends, weil  der  Bass  Überall  an  seiner  Stelle  und  derselbe  bleibt. 

Man  sieht  aus  der  Vergleicbung  der  verschiedenen  bisher  ge- 
zeigten doppelten  Kontrapunkte,  dass  das  UmkebrungsverhilliDiss 
zweier  Melodien  sich  dem  Ohr  am  klarsten  im  zweistimmigen 
Satze  darstellt;  sodann  dreistimmig  am  fasslicbslen ,  wenn  die 
Nebenstimroe  in  der  Mittelstimme  zutritt;  mehr  schon  muss  das 
Ohr  aufmerken,  wenn  die  Nebenmelodie  von  der  Oberstimme 
ausgeführt  wird.  Schwerer  zu  unterscheiden  sind  die  beiden  Haupt- 
melodien und  ihre  ümkehrung,  wenn  zwei  FUllstimmen  hinzugefügt 
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sind ,  doch  relativ  am  leichtesten  zu  fassen  ist  diese  Rrscbeinung 
noch ,  \venn  die  beiden  ll.iuptmelodien  in  den  beiden  äussersten 
Stimoieo,  der  obersleo  uDd  uolersteo,  sieb  httren  lasseo,  wie  hier : 


»78. 


r 


t 


r—r 


Am  schwersten  sind  die  drei-  und  vierstimmigen  Gestaltungen 
als  doppelte  Kontnipiinkle  zu  erkennen,  wenn  die  beiden  Unupl- 
melodien  in  den  MilteLstimrnen  Jiei?en,  und  die  unterste  Stimme,  der 
Bass,  wie  in  den  Beispielen  275  und  276  zu  emptiodeüi  an  der 
näudicben  Stelle  bleil^l. 

Diese  Beobüchlungen  geben  in  Fällen,  wo  der  doppelte  Kontra- 
paokt  als  Ingredienz  grösserer  Kompositionen,  die  wir  spater  ken- 
nen lernen  werden,  eintritt ^  gute  Fiogerseige  für  die  iweckmäs- 
sigste  Verwendung  desselben. 

Zwei  andere  doppelte  Kontrapankte. 

§194.  Der  doppelte  Kontrapunkt  in  der  Oktave  ist  verhalt- 
nissmassig  am  leichtesten  su  verfertigen ,  unter  den  oben  angedeu- 
teten Bedingungen  auch  am  leichtesten  zu  erfassen,  und  wird  darum 
am  öftersten  In  den  polyphonen  Kunslformen  verwendet.  Nächst 
diesem  werden  auch  noch  zwei  andere  In  künstlicheren  Fugen  und 
Kanons  angebracht,  die  doppelten  Kontrapunkte  in  der  Dezime' 
und  Daodesime. 

Der  deppelte  Keatrapiuikt  In  der  Deilme. 

§  198.  Wie  im  doppelten  Kontrapunkte  der  Oktave  die  höhere 
Stimme  eine  Oktave  tiefer,  oder  die  tiefere  Stimme  eine  Oktave 
höher  versetzt  wurde ,  so  geschieht  diese  Umsetzung  im  gegenwar- 
tigen Kontrapunkte  eine  Dezime  tiefer  oder  hober. 

Die  dadurch  entstehenden  verauderien  Inlervallenverbclltnisse 
Hellt  folgendes  Schema  vor: 

4234    5    6789  40 
40    987654    3    2  4 
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Man  siebt,  dass  ia  diesem  Kentrapankte  Bioklang,  Ters, 
Oktave  und  Dezime  die  braachbarsleii  harmoniscben  Intervalle 

sind,  da  sie  in  der  Umkehrung  wieder  ebenso  gute  Intervalle  pro— 
duziren,  indem  der  Einklang  die  Dezime,  die  Terz  die  Oktave,  die 
Oktave  die  Terz,  und  die  Dezime  den  Einklang  bringt. 

Die  Regeln  der  allen  Lehre  zu  Verhütung  ungeeigneten  Ge- 
brauchs der  Intervalle  io  Uiosicbt  auf  die  Umkebrung  lauten  etwa 
folgendermassen  : 

4)  Zwei  Terzen  und  zwei  Sexten  dürfen  nicht  in  gerader 
Bewegung  auf  oinnndcr  folgen,  denn  aus  jenen  enlsteben  durcb  die 
ümkehrung  Oktaven,  aus  diesen  Quinten. 

2)  Die  Quarte  und  Septime  können  als  barmoniscbe  Inter— 
valle  in  folgenden  Weisen  gebraucbt  werden. 


S    iSie    4  65  1» 


5    757ft  95S8 


o.,  als  Hauptkomposition  betrachtet,  leigt  den  Gebrauch  der 
Quarten ,  und  6.  alsdann  die  Entstehung  der  Septimen  durch  die 
Umkebrung  in  die  Dezime.  Nimmt  man  b.  als  Hauptkomposition  an» 
so  sieht  man  den  Gebrauch  der  Septimen,  und  bei  a.,  welches  ala- 

dann  die  Umkehrung  ist,  die  Entstehung  der  Quarten. 

Zweistimmig  sind  beide  SUtze  harmonisch  leer;  durch  Hinzu— 
ftogung  einer  Nebenstimme  können  sie  jedoch  brauchbarer  gestaltet 
werden.  Z.  B. 


«80.      I.  I  j       I   ^      J-^l  I 


Auf  eine  reine  Quarte  kann  eine  Obermassige ,  und  auf  eine 
hleine  Septime  eine  verminderte  folgen. 

b. 

— J— 


Den  ersten  Fall  aeigi  a.  als  Hauptkomposition ,  den  andern  6. 
als  dessen  Ümkehrung  in  die  Dezime.  Betrachtet  man  6.  als  Haupt- 
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komposiiMHi  und  o.  als  UnMrangi  ao  Mig9D  tfeh  beide  FlUo  wie- 
der in  nnngekehrter  Ordemig« 

Doreh  eine  Nebenstinol!»  ist  aoab  dieeeD  beiden  8tttien  ihve 

so  beoebmen. 

a.  6.  ümkehrong. 


I  r 


Nebenst. 


NebeDst. 


In  a.  hat  der  Bass,  in  b.  der  All  die  Neliensliniine. 
Die  Nooe  und  Sekunde  sind  etwa  ia  fol^cudcD  Weisen  an- 
xobriogeo : 


Ist  die  obere  Klammer  die  Hauptkomposttfon ,  so  siebt  man  io 
der  Oberstimme,  gegen  die  Mittelstimme  gehalten ,  die  Verwenduog 

der  Nona,  und  in  der  unteren  Klammer  die  Sekunden,  welelie  dorcb 

die  Umkebrung  entstanden.  Der  Gebrauch  der  Sekunden  seigt  sich, 
wenn  man  die  untere  Klammer  als  die  Ilüuplkomposition  und  die 
obere  Klninnicr  als  Unikehrung  annimmt*). 

Die  Miliiirunfz  dieser  Siltze  durch  Nebenstimmen  mag  der  SchU^ 
1er  zur  üebung  selbst  versuchen. 


♦)  Wenn  ich  öfters  Bcifipif^'e  ans  Marpnrp  benutze,  so  sei  hier  ein-  für 
•Ilemal  bemerkt,  dass  ich  das  nicht  aus  Bequemlichkeit,  sondern  deshalb  Ibue, 
veii  dieses  Werk  noch  immer  das  unifassendsle  und  gruiidlicbsle  isl,  weil  der 
▼•rdienstvolle  S echter  es  neuerdings  herausgegeben  und  zwar  mit  maDCber 
gBtMi  BeriebtigQog  vertebeo ,  aber  doch  hie  ood  da  oocb  etwas  ttbrfg  gotaiMo 
bot»  das  ich  auf  naeine  Weise  welter  daran  klar  za  machen  Gelegenheit  finde. 
Aocli  Yon  Dehn  ist  eine  neue  Ausgabe  des  Werkes  geliefert  worden ,  ohne  Jed- 
wede eigene  Zulhal  jedoch.  Da  diesem  Autor  die  tiefste  Durchdringung  aller 
köolrapunktischeii  Geheimnisse  zugeschrieben  wird,  so  dürften  Manche  daraus 
folgera  wollen,  das8  M  a  r  p  u  r  g  bis  beute  noch  die  anfehiharste  Autorität  in  der 
rapialiihi  II  Q.  s.  «.  ael,  was  frellicb  ntobt  aosaehmsloa  nebr  der  Fall  Ist. 


4- 
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Dorch  meine  oben  angegebene  Metbode  der  dreilinigen  Nott«- 
rang  des  Kontrapunktes  mit  der  HauptitompositioD  und  UmlLebning 
lagleieh,  erleiobtert  sich  der  Sobttler  nitlirlich  auch  die  Verfertigung 
dieses  sowie  aller  anderen  folgenden  Kontrapunkte,  weshalb  wir  sie  bei 
allen  Erfindungen  der  Art  beibehalten  wollen.  Doch  kommen  bei 
diesem  doppelten  Kontrapunkte  einige  andere  Urostttnde  in  Betracht, 
SU  deren  verständlicherer  Erklärung  ich  vor  der  Hand  die  einfachere 
Notirung  auf  zwei  Linien  beibehalte. 

Wichtigere  VerAnderangeB  bei  diesen  Koatraf  aniile. 

§  193.   Am  doppelten  Konlrapunkt  in  der  Oktave  war  der 

Umstand,  dass  nur  eine  wirkliche  Umkehrung  damit  vorzuncboien 
sei  und  dass  alle  anderen  sogenannten  Umkehrungen  nur  Versetzun- 
gen in  andere  Lagen  und  Transposilionen  in  andere  Tonarien  sind, 
leicht  einzusehen.  Auch  gab  die  Umkehrung  den  Satz  stets  auf  den— 
sell)en  Tonstufen,  nur  in  die  Oktave  versetzl,  wieder.  Tonscbritte^ 
Tonart,  Tongeschlecht  blieben  sich  gleich. 

An  dem  gegenwartigen  Kontrapunkte  aber  treten  mehrfache  Ab- 
weichungen ein,  veränderte  Grossen  der  Tonschritte  (anstatt  ganzei* 
Töne  z.  B.  halbe),  stellenweise  andere  Tonart,  anderes  Tonge— 
schlecht,  unbestimmte,  zwischen  Dur  und  Moll  schwankende  Mo— 
dulation  u.  s.  w.  Fassen  wir  folgenden  sweistimmigen  Satz  als 
Haaptkomposition  in's  Auge. 


Dieser  Hauptsatz  nun  ist  in  gewisser  Hinsicht  allerdings  zweier 
CInikehrungen  fähig,  nümlich  erstens,  indem  die  Unterstimme  an 
ihrem  Platze  bleibt,  und  die  Oberstimme  eine  Dezime  tiefer,  unter 
jene  gesetzt  wird ,  wie  hier,  — 


885. 


1^ 


i 


m 


m 
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und  zweitens,  indem  die  Oberslirame  an  ihrem  Plalze  bleibt,  und 
die  UDlersUmiue  eine  Dezime  höher,  Uber  jeoe  gesetzt  wird,  wie 
bie^^ 


Die  beiden  letzten  Beispiele ,  285  und  286,  ergeben  zwar  hin- 
sichtlicb  der  Intervallenumkehrung  dasselbe  Resultat,  wie  es  ja 
Mch  dem  Zahlenschema  gar  nicht  anders  sein  kann,  da  es  von  jedem 
Intervall  eben  nor  eine  Umkehrung  aofzeigi.  Von  dieaem  Gesicht*- 
ponkl  ans  betrachtet  sind  beide  Beispiele  einander  gleich,  und  das 
dne  davon ,  Nr.  S86,  nur  die  Tranaponirung  des  andern ,  Nr.  985| 
ader  das  von  285  des  von  886. 

Allein  verschieden  von  den  Verseliangen  und  TranSpositione* 
der  einen  Umkebrung  des  Kontrapunktes  in  derOktave  sind  die  bei- 
den Versetzungen  des  doppelten  Kontrapunktes  in  der  Dezime,  Bei-^ 
spiel  985  und  286,  mit  der  Hauptkomposition,  Beispiel  284,  doch  in 
mehreren  Punkten. 

Betrachten  wir  den  Hauptsatz,  Beispiel  284,  in  modulatorischer 
Hinsicht,  so  erscheint  die  Tonart  zweideutig.  Der  Anfang  kündigt 
entschieden  Gdur  an.  Im  dritten  Takte  tritt  durch  das  /*in  der  Ober- 
stimme Cdur  auf;  im  vierten  kehrt  die  Modulation  durch  das  f» 
der  üotersiimme  wieder  nach  Gdur  zurück  und  bleibt  darin. 

Die  Umkehrung  in  Beispiel  285  zeigt  ein  anderes  modulatori« 
sches  VerhtfUniss.  Da  beginnt  der  Satz  im  ersten  Takte  mit  fmoll, 
gebt  im  zweiten  nach  Cdur,  im  vierten  nach  Gdur  Uber,  bleibt 
darin  ,  endet  aber  mit  einem  Trugschluss  nach  £moll. 

Wieder  ein  anderes  Verbaltniss  zeigt  Beispiel  286.  Da  hllit  sich 
der  ganze  Sati  von  Anfang  bis  zu  Endo  entschieden  in  Gdur. 

Als  aiae  wirkliche  blosse  Varaataung,  basSglich  Tranapoaitioa 
L«a««  K.  L.  iff.  12 
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der  UmkehruDg  des  Beispiels  286  würde  sich  nun  aber  das  Beispiel 
285  erweisen ,  wenn  ieUteres  so  notirt  wäre : 


287. 


ffrifclb=^   »-.1  a  M 

P      ■  rt  :kj 

31^ 

■    ■ — 1 

1  

Alsdann  ist  die  ieUiere  Gestaltung  nichts  als  eine  reine  Yenelsyog 
der  ÜAikebriiiig  in  Beispiel  286  aus  Gdur  nach  £dur. 

Dass  Hauptsatz  und  beide  Umkehmogen  auch  im  KoDtrapunite 
der  Deiime  derselben  HaupttoDari  angeboren  kennen,  leigi  folgen- 
des  Beispiel. 

Havpltats. 

-\         j-t   ■  I  —  

-  — ^ffii^i^a. — i 


i 


Erste  Umkebrung.   Die  Oberalimma  ein«  Dezime  hinab. 


889.  1 

"f|i.>  f 

Ä — ■  '■jif  ^,  ■  icu  i  1q  f 
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290. 


Zweite  Umkehraag.   Die  UDterstimmo  eioo  Dezime  hinauf. 


■CT 


1 


2=* 


:|  *  I  I 


3i 


KrlAoterungeD. 

§  494.  Der  wichtigste  Unterschied  zwischen  dem  doppelten 
Kontrapunkt  in  der  Oktave  und  dem  in  der  Dezime  besteht  also 
darin  ,  dass  in  jenem  im  Hauptsatz  und  dessen  wirklicher  Umkeh- 
rung  beide  Melodien  immer  auf  denselben  Tonstufen  erschei- 
nen ,  wenn  auch  in  anderer  Oktave;  in  diesem  hingegen  bei  den 
Umkehruugen  nur  eine  Melodie  auf  den  ursprünglichen  Stufen,  die 
andere  dagegen  auf  anderen  Stufen  eintritt,  und  dieses  zwar  in 
zweifacher  Gestalt.  Wird  nämlich  die  untere  Stimme  Uber  die  obere 
gesetzt,  so  bleibt  diese  auf  ihren  ursprunglichen  Tonstufen,  und 
jene  verändert  sich  im  Dezimenverhültniss ;  setzt  man  hingegen  die 
obere  Stimme  unter  die  untere ,  so  bleibt  die  unlere  auf  ihren  Ton- 
stufen und  jene  verändert  sich  im  DezimenverhMllniss. 

Nehmen  wir  den  Anfang  des  Satzes  von  Beispiel  288  — 


291. 


.01 


I  I 


1 


r 


als  Hauptsatz  eines  doppelten  Kontrapunktes  in  der  Oktave,  so  brin- 
gen alle  Versetzungen  desselben  beide  Stimmen  auf  keine  anderen 
als  die  hier  stehenden  Tonstufen ,  wie  folgendes  Beispiel  klar  dar- 
ihut. 


I  I 


898. 


I  I 


I  1 


'TT 


I 


r 


1 


U.S.W. 


Den  Salz  in  Beispiel  294  aber  als  Hauptsatz  eines  doppelten 
Koolrapunkt^s  in  der  Dezime  genommen ,  kommt  jcd«  der  beiden 

42* 
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Melodien  bei  den  verscbiedeoen  VerseUuDgen  einniai  mt  an  deren 
Tooslofen  vor. 

.  Die  Obertliuune: 


Die  Dnterttiinine: 


Umi^eslaltungpn  des  Beispiels  i9i  als  doppelter  Kaolrapuokl  der 
Oktave  in  folgendeo  Weisen  — 

d. 

sind  daher  nichts  ala  reine  Transpositionen  bjeider  SUmmeD  des 
Hauptsaues  und  seiner  einen  unverSndertichen  Umkehrung  in  eine 
andere  Tonart,  nach  ildur  in  a.,  6.,  c. ;  nach  Gdur  in  d.,  e«,  f» 

Die  obere  SUmihie  nfimlicb  von  Beispiel  S94  togt  mit  der  Ten, 
die  untere  mit  der  Tonika  von  Fdur  an,  und  dasselbe  thun  alle 
ümgestaltUDgen  desselben  nach  dem  doppelten  Kontrapunkte  in  der 
Oktave  in  Beispiel  899.  Und  ebenso  fangen  die  Stimmen  in  den 
Transpositionen  des  Beispiels  S95  bei  a.,  6.,  c.  die  eine  mit  der 
Tonika,  die  andere  mit  der  Terz  von  i4dur,  bei  d.,  6.,  die  eine 
mit  der  Toniku,  die  andere  mit  der  Terz  von  Gdur  an. 

liingegen  trill  iti  dem  doppelten  KontrapunlLte  der  Dezime  in 
den  Beispielen  288,  289,  290  hei  jeder  Gestaltung  jedesmal  eine 
von  den  beiden  Slia)men  luif  einer  andern  Stufe  ein :  in  288  die 
Oberstimme  mit  der  Terz,  die  ünterstimme  mit  der  Tonika  von  Fdur; 
in  289  die  Unlerslimme,  aber  auch  die  Oberstimme  nnt  der  Tonika; 
in  ^0  die  Ünlerstimme,  aber  auch  die  Oberstimme  mit  der  Terz. 

Ein  anderer  Unterschied  zwischen  dem  doppelten  Kontrapunkte 
in  der  Oktave  und  dem  in  der  Dezime  besteht  darin ,  dass  in  erste-» 
rem  beide  Melodien  nicht  allein  jederzeit  auf  denselben  Stufen,  son- 
dern euch  genau  mit  denselben  Intervallenschritten  erscheinen ,  sich 
aleia  melodiaeb  gant  gleicb  bleibeii,  im  doppelten  Kontrapunkte  der 
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I  e 


Dezifiie  dagegen  in  manchen  Fallen  Erböhungs  -  oder  Ern 
dngangszeichen  bei  einzelnen  Intervalleo  angebraclii  werden 
mUsseo.  So  ist  der  üauptäatz  ia  der  Marpu  rg*scben  ^oiiruog  io 
BeififMel  288  ursprünglich  so  — 

1  2  »  4  6  • 


A 


3 


4- 


a 


9 


10 


1 


iMttrt;  in  der  Umkehrung,  die  Beispiel  tS9  tu  sehen,  ist  aber  der 
Till  8  der  Oberslinune  in  der  Verseilung  nach  der  ünterdetime  so 

geändert : 


8 


f — P 


das  iweite  g  im  Bass  sollte  eigentlich  gis  sein  ,  würde  ^her  zu  dem 
obern  g  uhcl  klingen;  ebenso  ist  in  der  zweiten  Umgestailuog  im 
achten  Takte  — 

< 


r 


r 


die  «weite  halbe  Taktnote  h  oben  in  Beispiel  ^295  bei  der  Umge- 
italtODg  in  Beispiel  290  in  b  verwandislt  worden,  aus  gleichem  Grunde 
ifls  Uebelklang?.  - 

Allerdings  können  auch  im  doppelten  Kontrapunkt  der  Okta?e 
bei  der  Ümkehmng  Intervallenschritte  erhöht  oder  erniedrigt  wer- 
deo ,  wenn  man  s.  B.  die  Umkehrung  oder  den  Bauptsats  einmal 
lastatt  in  Dur  in  Moll,  oder  umgekehrt,  hören  lassen  will,  wie  x.  B. 


  Iii    Jn.i.'w.     J    I    I        I  U.S.W. 

f  r  r  I 

Dann  wird  aber  doch  immer  in  der  Umkehrung  dasselbe  Yer- 
ItilQiss  der  Haupiintervalle  auf  denselben  Tonstufen  fesigehalten. 

Da  der  Hauptsatz  und  dessen  eine  ümkehrung  in  der  Tonart 

scWankend  aufirelcn,  durch  Veränderung  einzelner  Intervalle  beide 
aber  auch  einer  bestimmten  Tonart  gemä&s  gebildet  werden  können^ 
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so  wirdimm  im  AlJgemeiaen  die  Gestallucgen  der  letztem  Art  bei 
der  Anwendung  in  den  Fugen  den  ersteren  vorziehen.  Doch  kann 
wohl  einmal,  der  Mannichfalligkeit  zu  Liebe,  eine  unbestimmtere, 
zwischen  mehreren  Tonarten  schwankende  Modulation  an  ihrem 
Platze  sein,  wie  wir  ja  dergleicbeo  ia  deo  Bach 'sehen  Fugen  zu- 
weilen bemerkt  haben. 

Die  Re0pla  Air  dieseo  doppelten  Ko&Mpiinkl  thid  nttr  ht  BMg 
auf  aeifle  iweisUmmige  Bildung  gegeben.  Will  man  ihn  mil  Neben- 
stimmen  aoftreten  lassen ,  was  eigentlich  bei  allen  doppelten  Kon- 
trapunkten ausser  dem  in  der  Oktave  ntftbig  wird,  so  kann  manches 
frühere  Verbot  übertreten  werden,  und  die  Erfindung  sich  freier  be- 
wegen.  Dies  bedarf  keiner  besondern  Auseinandersetzung. 

Der  Anfänger  wird  bei  solchen  Gestaltungen  am  zweckmässig- 
sten  verfahren  I  wenn  er  beide  Melodien  zuerst  mdglicbst  einfach^ 
in  blossen  barmonisohen  Hauptnoten  entwirft,  und  dabei  zunllchst 
die  Gegenbewegungy  natürlich  nicht  durchgüngig  aber  doch  vorherr- 
schend, anzuwenden  sucht*  Dadurch  wird  die  relativ  mögliche  Gate 
der  harmonischen  Bildung  und  Führung  beider  Stimmen  am  leichte- 
sten erkannt.  Alsdann  ist  die  rhythmisch-polyphone  Kontrastirung 
beider  Melodien  durch  Rttckungen,  Bindungen,  Durchgangs-  und 
Wechselnoten  und  dergleichen  Verzierungs-  und  Varürungsnaitte! 
mehr  leicht  zu  bewerkstelligen.  Folgendes  Beispiel  mag  als  Finger- 
zeig dazu  dienen. 

Erste  Variation. 


• 

• 

„o: — ^ — 

— 
■— tr 

-  Q-  0-. 

 ■ 

f  n  -■. 
 — . 

'  

m 


Zweite  Variation. 


»:•  •  .1 


«  1 


mm 


T7TT  rnmnii  I.   irtu^An  ■  iit    .    ji^r.  <>■    hp  ..iih^ 


'  i  t 

( ' I  .  'II 


III  I  ii.i;7iT?n7r.  i..  r.-^  \  n 
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D«r  doppelte  Keatrapanlil  In  4sr 
$195.  Das  Sohena  dato  ist  folgend^: 

4      2     3456789  40 
42    44    10    9    8    7    6    5    4  3 


44 


1« 
4 


Anfangs-  and  ScblaesBote* 

Die  beste  Anfangs-  und  Schlussnote  zu  diesem  Rontrapunkla 
ist  die  Ten  oder  Dezime,  weil  bei  der  ümkebraog  die  Desime  wie- 
der zur  Ter«,  die  Terz  zur  Dezime  wird.  Ausser  diesen  Intervane$ 
sind  nocb  Quinte  und  Oktave  am  braucbbarsten.  Zu  allen  anderen 
intervallen  werden  eine  Menge  Vorsiebtsregaln  gegeben »  die  icb  daif 
Sehater  nun  glaube  ersparen  sa  darfen.  Die  drtilliiige  EntwurCi- 
wein^«dlgt  ibm,  was  sieb  macbt  und  nicbt  mecbt. 

Bier  ein  Beispiel  aus  Marpurg. 


BteptkomposMIen. 


Umkebrung. 


im  : 

■1   : 

Man  siebt,  dass  die  Uauptkomposition  mit  Recht  in  den  beiden 
oberen  Stimmen  angenommen  worden,  dann  sie  giebt  die  bestimmte 
Tonart  an,  bleibt  und  sebliesst  darin. 

Die  bier  gezeigte  Umkebrang  ist  modulatorisob  BnirollkomflMneri 
denn  sie  schwankt  swfsebett  Dmoü  nnd  Fdur,  und  giebt  einen  stei- 
fon  Trngsehlnss. 

Barmonfseb  betrachtet  ist  dieser  Sets  hi  der  bestma||licibsien 
Art  gesetzt,  in  lauter  Terzen  und  Dealman  beinahe,  was  te  der  Um- 

Mrong  dieselben  Intermlle  wiederbringt ,  also  die  beste  swel- 

stimmige  Barmonie. 
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Hier  steht  die  andere  YerseUuQg : 


3 


^3 


Sie  theilt  in  dieser  Fassung  das  Schicksal  der  vorigen,  hinsicht- 
lich der  schwankeadea  ModulatioD  und  des  gezwungeoen  steifeo 
Schlusses. 

Beides  ^ird  vermieden ,  wenn  man  den  Satz  in  i4dur  schreibt. 
Ebenso  wäre  die  Umkehrung  in  Beispiel  301  durch  die  Notirung  in 
D  dar  anstatt  in  D  moU  natürlicher  geworden ,  wie  hier  su  sehen. 


303. 


-0— 

^1  J.  JTi 

Hierdurch  wären  auch  beide  Umkehrungen  der  Hauplkomposi- 
tion  im  Tongeschlecht,  Our,  gleich  geworden.  Für  unsere  Anwen- 
dung solcher  Kontrapunkte  wollen  wir  uns  dieser  Freiheit  bedieoeOi 
wie  die  Meisler  in  der  Praxis  auch  gethan  haben. 

Der  Uebelstand  bei  diesen  und  fielen  anderen  in  Marpurg 
aufgezeigten  Beispielen  liegt  in  den  mechanischen  abgenutzten  Se- 
quenzen. Damit  ,  ist  Erfindung  freilich  leicht  gemacht  1  Der 
Schiller  lege  sich  auch  hier  die  Au%Bbe  vor,  solche  daquanien  fu 
▼enneiden ,  und  seinen  Erfindungen  überhaupt  eine  freiere  und  un- 
serer Zeit  angemessenere  Form  su  verleihen.  Die  Aufgabe  wird 
schwerer,  aber  nicht  unlösbar,  die  Uebung  dadurch  auch  ntttsli- 
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eher.  Sequenzen  bedürfen  keioer  Uebung ;  ein  Modell  itl  leielil  bin- 

gesetzt ,  und  dann  laufen  ja  jene  von  selber  fort ! 

Hier  eioe  schnell  hingeworfene  Gestaltung  o)ine  Sequenzen. 

BMipikenipoeKiOB. 


904. 


Diesen  Kontrapunkt  kann  man  nim  a^ch  als  doppelten  Kontras 
poiki  in  der  Quinte  bebandeln,  wenn  man  den  Ijmfang  dieses 
lotenralls  in  der  Haoplkomposilion  nichi  Oberaebreitei.  Das  Schema 
faoleCdaDii: 

A     «  8,4$ 

5     4     3  I-  I 


AHweadaBg  dea  doppelten  KentrepBBklee  Im  der  elnAiebeB  Fage. 

§  496.  Wir  haben  die  EngfUhrungen  des  Thema  als  einen  be- 
sonderen Schmuck  der  einfachen  Fuge  erkannt. 

Noch  bedeutender  wird  dieser,  wenn  die  EngfUhrung  sich  zu- 
gleich umkehrungsfflhig  erweist,  also  im  doppelten  Kontra- 
pimkt  erfunden  ist. 

Ein  herrliches  Beispiel  davon  lieCari  die  schon  oft  besprochene 
Fugie  ans  dem  ersten  Theile  des  »wobltemperirten  Klaviers«. 

Man  betrachte  feigende  AassQge'aoa  derselben, 
o. 


.  < 


Haaptkompotilioii. 


m 


Umkehniog. 


3^ 


i 
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m 


i 


f. 


Das  Beispiel  a.  enthalt  den  Entwurf  zu  dieser  EngfUhruni;  im 
doppelten  KontrapuokU  der  Oktave,  auC|drei  Linien  mit  liauptsalz 
und  Umkehrung. 

Bei  b.  erscheint  die  EngfUhruDg  in  der  Fuge  zum  ersten  Mal, 
und  also  für  diese  als  Hauptsatz. 

Die  darauf  folgende  Gestaltung  c.  ist  die  UiukehruDg  desseliHni» 
aber  in  die  Tonart  der  Dominante  irMisponirt. 

Unter  d.  erscheint  der  Hauptsatz  ▼on  a,  wMer,  aber  io  Mden 
Stimmen  eine  OktaTe  tleÜer  yersetit»  ' 

Bei  e.  Hauptaati  in  seiner  nrspftioglichen  ^eatalt  wie  unter  a., 
mit  Taktverrllckung. 
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Das  Beispiel  j\  eudlich  zci^t  die  WiederholuDg  der  ümkebruDg 
aster  a.  and  c.|  diesmal  nach  A  iransponiti.  , 

An  letzterer  bemerken  wir ,  dass  die  Melodie  der  Udterstimme 
swiscbeD  Dur  und  Moll  wechselt,  di«  der  Oberstimme  dagegen 
fmoll  leslhtill,  einen  Fall  also  jener  freieren  BehandluQg  ^er  Inier- 
viOenschritte,  deren  wir  in  g  194  gedachten.  ! 

Ausser  den  Annehmlichkeiten,  welche  die  Umkebruntsfilbigkeit 

der  SciUe  lilr  die  Erii^fUhrum^en  bietet ,  können  diese  VorWieile  auch 
den  Zwischenspielen  in  niannich[<iltigen  Füllen  zu  Gulc  kotimieu. 
Letztere,  da  sie  auch  thematisch  behandelt  werden;  müssen  natür- 
lich an  Manniclifditigkeit  gewinnen |  wenn  sie  theilweist  in  Umkeh- 
ruugea  w  iedererscheinen  können.  j 

Gleich  ein  Beispiel  data  ist  in  unserer  ersten  />moliiFuge  von 
S.  Bacb  in  finden.  :  "  t       '  ) 

?on  Takt  4  6,  die  i weile  Halfle,  bis  Takt  ^  windet  isich  swi- 
seben  Diskant  und  Tenor  eine  kanoniscft^  NechaÜmung  bli^ 

Dieselbe  erscheint  wieder  im  dritten  Zwischenspiel  zwischen 
AU  und  Bü£>s,  aber  umgekehrt  nach  dem  doppelten  Kontrapunkte 
der  Oktave. 


Da  der  Hauptsnlz  .1.  den  Umfang  einer  OLuive  überschreitet, 
so  sind  in  der  Umkcfirunf!  bei  B.  beide  Melodien  ,  die  obere  eine 
Oktave  tieler,  die  unlere  eine  Oktave  höher,  versetzt  worden. 

Ferner  wissen  wir,  dass  kleine  Nachahmungen  in  den  Gegen- 
atten  snm  Thema  derfelyphonie  grossen  Meis  verteihen.  Es  giebt 
immer  Gel^nheit  sur  Mannichfaltigkeit,  wenn  auch  solche  kleinere 
Nadialnnnngen  der  Umkehrnng  ftihig  sind. 

Conlrapunclus  II  in  Bach 's  »Kunst  der  Fuge«  ist,  wie  schon 

eezeipt,  sehr  reich  an  Neheruiachahmungen  ,  davon  einige  auch  der 
Lmkehruog  im  doppelten  Kontrapunkt  der  Oktave  fähig  sind,  wie 
I.  B. : 


188 


3. 


i 


Ümkehninff. 

1 

•  • 

®'       ,  tt« — 1 

wo  die  beiden  unteren  Stimmen  von  a.  bei  6.  im  doppelten  Kontra- 
ponki  der  Oktave  umgekehrt  erscheinen. 

Auch  andere  Kontrapunkte  kommen  zuweilen  in  einfechen  Fu- 
gen schon  zur  Anwendung.  Der  dritte  Takt  der  DrooU  Fuge  Nr.  VI 
im  zweiten  Theile  des  «wohllemperirten  Klaviers«  z.  B.  ist  im  achten 
Takte  nach  dem  doppelten  Kontrapunkte  der  Duodezime  umgekehrt. 

Driller  Takt. 

•09.  ' 


Ii 


Achter  Takt. 


^^^^^^ 


ii 


Der  doppelte  Kontrapanict  der  Oktave  drei-  und  vIeratimnUg 

gemacht. 

§  197.  Wenn  in  der  Hauptkomposition  eines  zweistiinmigea 
doppelten  Kontrapunktes  in  der  Oktave  nur  Terz,  Sexte  und  Oktave 
wechselsweise  als  harmonische  Intervalle  erscheinen,  Terzen-  und 
Sextenfolgen  unmittelbar  nach  einander  vermieden  werden  [Quinten 
und  Oktaven  sind  ohnehin  verboten),  Dissonanten  nur  als  Durch- 


Digitized  by  Google 


18» 


SPnge  angobridit,  und  nur  die  Seiten-  und  Gegenbewegong  be- 
BBUi  wjBfdeD,  ao  isi  eina  solche  Komposition  leichl  droi-  und  vier« 
stioiinig  zu  machen. 

BreisUiamig  wird  sie,  wenn  man  eoVweder  der  Ober-  oder 
der  Unterslimme 

eine  Ten  oberwürts 

zolügl;  vierstimmig  wird  sie,  indem  man  jeder  der  beiden  Slim- 
oien  die  obere  Terz  beigiebl. 


3U. 


Beispiel  mmm  llerf  «r^. 


Hauptsatz. 


33: 


i 


i 


Dreistimmig  gemacht  durch  HinzuAkgong  einer  0i)erterzr 

•  ... 

Zar  Oberalimme. 


US. 


j-p-  r-rd: 


118. 


Zur  DetertUmme. 


m 
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to  dir  ümMrnog  mr  OkenUnaM. 


S14. 


-      I.i  .1 

1^ 


 ( — g    f  t_  1  *    J^-.— f-  


9^ 


3^ 


816. 


in  der  UmkehniDg  zur  QDterstimme. 


Vierttimmig. 


Uaapitalz. 


im 


ate. 
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^^^^^^^ 


i 


In  der  Umkebrung. 


317. 


1  Wi'^K' 


1 


-CS. 


Diese  Satze  alle  können  durch  andere  Lagen  der  Intervalle  noch 
sehr  mannichfallig  dargestellt  werdeo.  üier  einige  Aof^Dge  davon 
als  Beispiel: 


:0. 


g 


-4- 


Ii 


7t 


i 


.-1— j 
i3 


— I- 


in 


1^ 
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Dass  manche  der  dreistimmigen  Gestaltungen  namentlich  har- 
monisch weniger  angenehm  ,  andere  besser  klingen,  und  bei  etwai- 
gem Gebrauche  danach  auszuwählen  sind,  versteht  sich  von  selbst. 

Dieses  Beispiel  wurde  gewJIhlt,  um  zu  zeigen,  wie  leicht  es 
sieb  die  Alten  mit  mancheD  koDtrapunktischen  KUosten  gemacht 
habed.  Es  ist  eine  mechaDisch  forlgefubne  Seqaens  der  swei  ersten 
Takte. 

ScboD  iD  seioer  ersten ,  i weiatimmigen  ErscheiouDg  macht  es 
den  Eiodriick  des  MoiiotoDeo  und  Mechanischen. 

Nun  denke  man  sich  dasselbe  nur  einige  Mal  drei-  und  vier^ 
stimmig  wiederMiy  so  wttrde  es  trots  der  dabei  benutiBten  Vertto- 
deningen  unausstehlich  werden. 

Solche  Arten  vonSequensen  sind  also  bei  denUebungen  sü  rer- 
meiden.  Man  muss  auch  Ihnen  das  Ansehen  freier,  ungezwungener 
Wesen  erlheilen. 

Das  folgende  Beispiel  von  Albrecblsberger  ist  besser. 


Hauptsatz. 


aao. 


m 


Umkehrung. 


Ml. 


8d2. 


Dreistimmig. 
Hanpltats.  Hlofoseftisle  Ten  io  der  Obertttmine.' 


Ü 
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RloiügefOgle  Ten  in  der  UntersUmtne. 


::  Ö 


T 


—h 


m 


Eine  bUbsche  Gestaltuog  giebt  die  folgende  Lage. 


< 


i 


Vierstimmig. 


#1 

kij^^  f  r  ^ 

^-r   1 

r-r-T-^ 

Der  Sehttler  mOge  snr  UebuBg  weitere  drei-  and  vierBttmmige 
BUduDgeo  sowoiil  des  Hauptsatics  wie  der  Umkehraiig  desselben 
auiMichen. 

Die  DerilelhiDg  tiiMt  twaittimmigen  Kootrapanktat  in  draitttmnitgttr  eder 
«Mfraoiiger  Gestalt,  dar€h  bluugeragta  Tanaa  io  glaichar  Notansatlenf»  hit| 
«too  OMS  dao  Bagriffdar  PolypboDiefBttblÜk»  kaioaii  batondero  Warth.  Daaa 
dar  darcbgiogig  gleichbleibeode  Rbylbmus  der  in  Tenen  biozogefügten  Neben- 
tUmme  verroannichraltigt  die  Poiypiionie,  d.  b.  die  selbstttändig  »ich  bewe- 
genden Melodien,  nicht  Ich  meine  daher,  dess  diese  Vermaonichfaltigungs- 
wei^e  Inder  lostrumenlalfuge ,  selbst  mit  anderen  künstlichen  Kombinationen 
veriMiodeo,  wie  sie  in  der  Bach' schon  Anwendung  erscheint,  Iteinen  ästbeti- 
lebea  Biodniek  bawirkao  koooe.  Es  scheint  in  solchen  FSlIan  immar,  als  aal 
dsB  KoflDpoiiiitaa  afogafsUan,  «aa  dla  Tbaoria  unter  gawlisan  BedingiiDgaB  aet 
gewissen  Sittzen  zo  machen  Ihn  gelehrt  habe»  und  er  gelegentllcb  zn  selgaa 
doch  auch  nicht  antarlaasan  wolle.  Be  ist  auch  hier  das  Handwarksoiaaalga 
aad  llechanische ,  was  sich  2u  sehr  hervordrängt. 

Allein  wir  sind  ja  nicht  gezwungen,  diese  Gestaltungsweise  von  so  zweifel- 
htfler  Wirkung  in  der  Inslrumentalfuge  auftreten  zu  lassen.  Am  andern  Orte 
aod  zu  aoderm  Zwecke  kann  sie  dagegen  in  der  Tbat  zu  einem  ästhetisch  wiik- 
•amen  Mittel  erhöben  werden. 


L«öc ,  K.  L.  III. 


43 
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In  Bnieinble-Satieo,  QnartotUo,  oder  Ghdrwi  dM  Or«t4>riuint  nod  dar 
Oper  s.  B.  dttrfto  m,  bei  scbicklichen  Gelegeobeftoa ,  voo  Sitaatton  ttod  Cba- 
rÄtar  bervorgenifen ,  die  beste  Wirkung  machen ,  und  mancher  hohlen  Phrase 

den  Rang  ablaufen,  wie  denn  Uberhaupt  die  polyphone  Kunst,  die  doch  auch  in 
solchen  Sfitzen  wenigstens  in  zwei  Stimmnn  auftriü,  gerade  in  diesen  Gattungen 
der  Muaik  dem  Komponisten  von  Talent,  wenn  er  diese  kunstlicheren  Selz  weisen 
in  seiner  Gewalt  bat,  von  enlscbiedeneia  Nulien  ist  und  seinem  Ausdruck 
Wahrheit  und  kttoitlerlfch  erbtfhteo  Werth  zu  verleihen  vermag.  Die  Mozarf- 
sehen  Opern  und  Klrchenkompoaitianen  liefern  Beweise  genug  dadlr,  wann 
auch  sonst  keine  weiteren  Gründe  dafttr  ansageben  wflrea.  Solcbe  aber  sind 
nicht  schwer  aufzufindea. 

Man  denke  sich,  um  nur  ein  Beispiel  anzuführen,  vier  Personen ,  die  ,  ge- 
«palten  in  zwei  Parteien  ,  zwei  EreeenfiStylif he  Meintingen  und  damit  verknüpfte 
Gefahle  ;jus7ii drücken  durch  eine  schicklicho  Situation  sich  angetrieben  fühlen. 
Von  jeder  Partei  eine  Person  nun,  lebhafter  in  ihrer  Gefühls-,  kecker  in  ihrer 
Handlungsweise,  lassen  ihr  bewegtes  Innere  gleich  riücksichtslos  ausströmen^ 
während  die  beiden  anderen.  Jeder  iwar  seines  Partners  Heinnng  und  Ge- 
fühl thettaad,  aber  bebalaanerer  Natar,  mit  dar  Offenbarung  ibrea  Innareia 
noch  zurückhalten.  Jenes  keckere  Fsar  beginnt  daher  den  SIrait  allein,  alft 
Duett.  Allgemach  werden  die  beiden  noch  Schweigenden  aber  auch  wnrnier, 
der  Muth  1  Ii rer  Vorkämpfer  steckt  sie  an,  «?le  fallen  mit  Terzen  ein,  und  ein 
Viergesang  der  obigen  Art,  lo  zwei  Doppeime lodieo,  springt  auf  die  natürlichste 
Weise  hervor. 


Siebentes  Kapitel. 

Die  Doppelfuge. 


f  198.  Die  Doppelfuge  wird  Uber  swei  Thema  ta  gearbeiiei. 
Ba  siiid  viellidie  Behandlangsweigen  derselben  möglich.  Die 
Tier  folgenden  Arien  eiad  die  gebrauobliohalen. 

Erale  Art. 

§  499.  Sic  führt  mit  dem  Beginn  der  Fuge  beide  Thcnkito  zu- 
gleich vor.  Wir  bezeichnen  dieselben  mit  Thema  I,  Thema  H.  Man 
nennt  erst^res  auch  üaupUubjekti  leUterea  Gontrasubjekt. 

Zweite  Art. 

Des  Hauptlbema  tritt,  wie  bei  der  einfacbeQ  Fuge,  allein  auf, 
das  Bweite  an  der  Stelle,  wo  bei  jener  der  erste  Gegensets  (zor 
ersten  Nachahmung)  hinsutral. 

Dritte  Art. 

In  dieser  wird  das  HaiqMthema  erst  allein  durch  einige  Nacb- 
ahmuDgen  geführt;  denn  tritt  dss  xweite  ebenso  mit  einigen  Nach— 
ahmungen  iUr  sieh  auf.  Alsdann  erst  werden  beide  Themata  susam— 
mengebraeht  nnd  gemeinschaftlich  durch  die  Fuge  weiter  geführt. 
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Vierte  Art. 

Diese  besteht  eigentlich  aus  zwei  getrennten  Fugen ,  welche  die 
Alten  mit  Pars  I  und  II  bezeichneten.  Pars  1  ist  eine  vollständige 
einfache  Fuge  für  sich.  Pars  II  fängt  ebenfalls  wie  eine  einfache  Fuge 
mit  einem  zweiten  Thema  an.  Nach  einigen  Nachahmungen  aber 
tntt  zu  diesem  zweiten  Thema  das  aus  der  ersten  Fuge  hinzu,  und 
von  da  an  gehen  beide  als  Doppclfuge  weiter  und  zu  Ende.  Man 
sieht ,  dass  diese  vierte  Art  nur  eine  breitere  und  in  zwei  Theile 
rörmlich  cetrennte  Form  der  dritten  Art  ist. 

Vorbemerkongen. 

4  J  Beide  Themata  sollen  rhythmisch  verschieden  sein ,  damit 
sie  in  allen  im  Verlauf  des  TonstUckes  erscheinenden  Kombinationen 
leicht  wieder  erkannt  werden  können. 

2]  Man  lässt  das  eine  Thema  gern  etwas  später  als  das  andere 
eintreten ,  um  das  gegensätzliche  Wesen  beider  in  noch  helleres 
Licht  zu  stellen. 

3]  Da  die  Themata  bald  Uber,  bald  unter  einander  auftreten 
müssen ,  weil  sonst  die  Nachahmungen  beider  sehr  beschränkt  in 
den  Stimmenordnungen  sein  würden,  so  müssen  sie  wenigstens 
nach  einer  Art  des  doppellen  Kontrapunktes  erfunden  werden. 
Besser  noch  ist  es,  wenn  sie  nach  mehr  als  einem  Kontrapunkte 
umkehrungsfäbig  sind,  weil  dadurch  mannichfaltigere,  namentlich 
auch  harmonische  und  modulatorische  Kombinationen  entstehen. 

4)  Die  Sätze  brauchen  nicht  in  jeder  Nachahmung  beide  zu  er- 
scheinen. Es  kann  zuweilen  nur  das  eine  oder  das  andere  Thema 
allein  auftreten ,  bevor  man  sie  wieder  vereint. 

Eins  der  besten  Muster  von  der  ersten  Art  der  Doppelfuge 
bietet  das  Mozart 'sehe  Requiem  dar.  Diese  wollen  wir  nun  zu- 
nächst betrachten  und  erklären. 

Doppelrate  aus  Momart' u  Reqalcm. 

326.  AUegro. 
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Erläaterangen. 
DispoBltion. 

§  200.  Um  die  Ordnung  und  Folge  beider  Thema-Eintrille  und 
deren  Nachahmungen  leicht  Ubersehen  und  verfolgen  zu  können, 
bezeichnen  wir  das  Haupllhema  mit  Th.  4,  das  Gegenthema  mit 
Tb.  2.  Wo  beide  zusammen  auftreten,  was  fast  immer  geschieht, 
gellen  sie  für  eine  Nachahmung. 

Disposition  der  Mozart* sehen  Doppelfage. 

Thema:       Tonika.  Th.  I  :  Bass,  Th.  2:  Alt. 
Erste  Nachahmung :    Dominante.  Th.  1:  Diskant,  Th.  2:  Tenor. 
Zweite  Nachahmung:  Tonika.  Th.  4  :  Alt,  Th.  2:  Bass. 
Drille  Nachahmung:  Dominante.  Th.  \  :  Tenor,  Th.  2:  Diskant. 


* 
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Z  wis c  h  e Q s  p  i  e  1  ar.  anderthalb  Takte  —  leitet  die  Modulation 
von  ilmoU  nach  t  dar. 

Vierte  NachabluaDg:  Kleine  Obeiten,  Fdur.   Th.  4:  Diskaol, 
Tb.  %:  Besa. 

Füofke  Nachahmung:  Oberquarte,  <?ido1I.  Tb.  I :  Tenor,  Tb.  9: 
Diskant. 

Sechste  Nachahmang:  Grosse  Untersekunde,  Cmoli.  Tb.  4:  BasSt 
Tb.  8 :  Alt. 

Z  w  1  s c h e ü sp  1  e i  6.  ;  halber  Takl. 

Siebente  NachabmuDg :  Oliersexte,  i^dur.    Tb.  4:  Diskant,  Tb.  2: 
Tenor. 

Achte  Nacbehnrang:  J9dur.  Tb.  i  :  Bass,  Tb.      Tenor,  fing^b^ 
rang  mit  dem  vorhergehenden  ersten  Thema. 

Zwisehenspiel  e«:  halber  Takt. 

Neunte  NachahmuDg:  Fmoll.  Th.  4 :  AU,  Th.  9:  Bass,  Th.  8: 

Tenor,  Th.  S:  Alt,  Th.  2:  Diskant,  Th.  2:  Bass.  Kann 
als  Eiigfiihr  ung  des  zweiten  Thema  oder  auch  ais  Zwi- 
schenspiel betrachtet  werden. 
Zehnte  Nachahmung:  Tonika,  />molL  Th.  i  :  Bass,  Th.  2:  DiskanL 

Zwischenspiel  d.:  swei  halbe  Takte. 
Elfte  Nachahmung:  Tonika.  Th.  4:  Alt,  Tb.  %:  Bass.  £ngfUhrmig 

des  xweiten  Thema,  oder  anch  swlscbenspielarlig  als 

lum  Sebluss  gehörend. 
Schluss. 

Wiederkehr. 

§  201 .  Indem  zwei  Stimmen  zugleich  mit  erstem  und  «weitem 
Thema  eintreten,  können  in  einer  vierstimmigen  Doppclfuge  die  Ein- 
trille  der  Nachahmungen  nirht  so  mannichlaltii^  wie  in  einer  ein- 
fachen Fuge  wechseln.  Die  unbedingte  Verschiedenheit  der  Nach- 
abmuogseintritte,  welche  in  der  einfachen  Fuge  bis  zur  dritten  Nach- 
ahmung inclusive  beobachtet  werden  kann,  ist  in  der  vierstimmigen 
Doppelfuge  schon  mit  der  ersten  Nachahmung  erschöpft. 

Sie  siellt  sich  in  der  Mosart'schen  Doppolfoga  in  folgender 
Ordnang  vor: 

Base»  Alt,  Diskant,  Tenor.  Bass  und  Diskant  haben  das  ersle^ 
All  und  Tenor  das  tweite  Thema. 

lo  jeder  folgenden  Nachahmung  mflssen  demnach  Wiederholun- 
gen der  Sümmeneiniritte  vorkommen. 

Die  zweite  Nachahmung  ist  dem  Alt  und  Bass  zugetheilt;  hier 
Nvird  also  schon  die  Disposition  des  Anfangs  wiederholt.  Die  Ver- 
schiedenheit besteht  aber  in  folgenden  Momenten:  die  Ordnung:  jsI 
umgekehrt,  dort  begann  der  Bass  mit  dem  erbten,  folgte  der  Alt  mit 
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dm  iwetteii  Thena ;  liier  iMgiMil  der  Ail  mit  dm  erstaiii  Mgfcder 
Base  mil  dem  sweiten  Thema. 

Die  drille  NachahmaDg  wiederholt  dieStimmordouDg  der  ersten 
NnhahmiiDg:  Diskant,  Tenor;  der  Unlerachied  besteht  aber  darin, 
dass  dort  der  Diskant  das  erste,  der  Tenor  das  sweile  Thema  brachte, 
liier,  in  der  dritten  Nachahmung,  der  Tenor  das  «rstOi  der  Diskant 
das  zweite  Tlienia  vortrügt. 

Wir  können  hier  gleich  den  Hauptgrundsati  fiir  die  Slinjin- 
ordaung  der  Einlrille  aussprechen.  Es  ist  derselbe  wie  für  die  ein- 
fache Fuse  ,  Tiiimlich  : 

a)  Vermeidung  desselben  Thema  zweimal  hinter  einander  in 
dorselben  Stimme; 

6]  Vermeidong  ganz  gleicher  Stimmordnnng  mit  beiden  Thema- 
tan  in  der  nächsten  Nachahmung; 

e)  gleiche  Arten  derselben  weiter  auseinanderlegen. 

Gne  Bescfariinkung  der  möglichen  Abwechslung  der  Eintritte 
Hegt,  namentlich  bei  Singfugen,  in  dem  verschiedenen  Umfang 
der  Stimmen. 

Mosa  man  schon  bei  der  einfachen  Fuge  diese  ROcksichten  nefa- 
Ben,  um  keine  Nschahmnng  in  eine  nnangemessene  Lage  su  brin- 
gen^ SO  ist  dies  noch  weit  mehr  tn  der  Doppelfuge  der  Fall,  wo  man 

diese  Rücksicht  immer  auf  das  VeriialLuiss  und  den  Umfang  zweier 
Stimmen  zugleich  zu  nchdieo  hat. 

Moza  rl,  wie  in  allen  technischen  Bedingungen  äusserst  gewandt, 
hai  auch  in  dieser  Hinsicht  in  vorstehender  Fuge  Ausserordentliches 
geleistet.  Dennoch  erscheint  vom  iO.  Takte  an  das  zweite  Thema 
im  Diskant  in  einer  so  hohen  Lage,  dass  man  diese,  besonders  wenn 
man  nicht  vergiast,  dass  sie  für  den  Chor  bestimmt  ist,  nicht  gerade 
tHr  sehr  angemessen  erklären  kann.  Mehrere  oder  viele  Diskantisten, 
die  jene  hohe  Stelle  mit  Leichtigkeit  aingen  könnten ,  finden  aiob 
achwerlich  in  irgend  einem  Gher  beisammen,  nnd  der  Vortrag  der- 
•rfben  wird  daher  wolü  immer  saebr  oder  weniger  getwnngen  und 
UTollkonnDen  heranskommen.  Kaum  werden  aber  aolche  kleine 
Schwachen  in  irgend  einem  Werke  der  Art  ganz  su  vermeiden  sein« 
Ilei  Singfugen  ist  die  einzige  Vorsichtsmaasregei  dahin  su  formnii- 
reo ,  dass  man  beiden  Thema ten  einen  möglichst  geringen  Umfang 
giebt  und  sie  in  solche  Lagen  bringt,  wo  sie  für  alle  vier  Stimmen  leicht 
ausfohrbcir  werden.  Aber  es  stellen  sich,  bei  Doppelfugen  nament- 
lich, ümst<lnde  ein ,  welche  diese  Vorsicht  für  die  ganze  Fuge  Iheils 
unmöglich,  tbeils  sehr  schwierig  rna<  hrn  ;  darunter  gehören,  das» 
die  beiden  Themata,  der  l'mkehrungen  wegen,  wenigstens  eine  Ok- 
tave auseinanderliegen  mUssen,und  ferner,  dass  dieselben,  so  zweck- 
mässig auch  die  erste  Berechnung  fUr  die  Hauptkomposition,  d.  h.  ' 
forden  Anfang  der  Fuge,  sein  mag,  durch  Versetsung  dieser  in  andere 
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Tonleitern  doch  in  höhere  oder  tiefere  Laern  pol)rachl  werden,  ^velche 
sich  niciii  mehr  so  i;ut  fUr  den  leichtea  Vortrag  eignen  als  die  ur- 
sprüngliche Eründuüg. 

Auch  die  oben  artikulirten  Gruodsätze  sind  in  Doppelfugeo 
aoboa  nicht  unbedingt,  ohne  Ausnahme  durchzufuhren,  sind  wenig- 
stens in  vorstehender  Fuge  niobl  darcbweg  beobachtet. 

So  erscheinen  beide  Themata  von  Takt  46  bis  23  in  derselbeo 
SUmoie,  dem  DislLBot,  hinter  einander.  Doch  ist  die  Abwaobsloog 
sobon  durob  Thema  I  und  2  da,  und.  damit  kann  man  xurriedon 
sein.  Zu  einer  unmittelbaren  Wiederholung  desselben  einen  Thema 
iD  derselben  Sümme  ist  man  Überall  nichl  gezwungen*  Zwar  er- 
scheint  eine  solche  auch  in  dieser  Fuge,  indem  der  Tenor  das  erste 
Thema  zweimal  bringt,  das  erste  Mal  von  Takt  M  an,  das  zweite 
Mal  von  Takt  20  an;  allein  dazwischen  tiiiL  das  fbenia  in  antieren 
Stimmen  ein,  während  der  Tenor  als  ijlossLr  Gegensalz  forlarlieitel, 
dann  pausirt,  so  dass  man  die  gleiche  Stimmlolge  mit  dem  gleicbeo 
Thema  wohl  nicht  wahrnehmen  wird. 

Xaktverrücknng. 

§  202.  Man  weiss,  dass  alle  zusammengesetzten  Taktarten  in 
ihrem  Perioden-  und  Satzbau  als  einfache  gerechnet  werden  kOnoen, 
und  von  dem  Gefühl  als  solche  auch  willig  aufgenommen  werden. 

Wenn  wir  diese  Operation  mit  dem  Mozart* sehen  Thema  vor- 
nehmen, es  nach  dem  %  betrachten,  so  sehen  wir,  dass  anstatt  eines 
in  der  Hfilfle  des  vierten  Taktes  eintretenden  abgeschlosseneD  Satzes 
des  ersten  Thema  eine  siebentaktige  Periode  daraus  wird ,  wie  wir 
sie  aus  der  Entwickelung  der  modernen  Konstruktionsformen  der 
Periode  häufig  zu  zeigen  hatten,  wo  nämlich  der  Schlussfall  iii  den 
achten  Takt  für  die  voi i£;e  Periode  noch  als  achter,  als  Scblussliiki 
zählt,  zugleich  aber  auch  als  erster,  als  Anfangstakt  der  neuen  Fe* 
hode  sich  dem  Gefühl  beiiicrkbar  macht. 

DiirLh  die  Notirungsweise  im  %  Takt  entsteht  nun  in  vorliegen- 
der Fuge  der  öftere  Wechsel  des  Eintritts  des  ersten  Thema ,  bald 
am  Anfang,  bald  in  der  Mitte  des  Taktes,  und  in  Folge  davon  auch 
dieselbe  Veränderung  im  Eintritt  des  zweiten  Thema. 

Engfuhrungen. 

g  803.  Von  Takt  99  an  beginnt  eine  Engführung  mit  beidea 
Thematen  zugleich ,  die  wir  deshalb  eine  doppelte  nennen  wollen. 
Zu  dem  ersten  Theaaa  im  Diskant  tritt  ntfmlicb  in  der  swelten  HUlfie 
des  29.  Taktes  das  erste  Thema  im  Bass,  und  eben  dieser  Bass  bil- 
det auch  zu  dem  zweiten  Thema  im  Tenor  eine  EngfUhrung. 

Doch  ist  von  beiden  nur  das  erste  Thema  im  Diskant  ziemHch, 
nicht  ganz  volistüudi^  zu  Ende  gefuhrt.   Denn  es  weicht  iiu  letzten 
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Jkuhifkd»  (iw«ile  Hilde  das  30.  Taktes}  iwar  nioht  rhythmiseb, 
ibar  tooiseb  ab.  Die  Naehabmuiig  desselben ,  mi%  wetcber  der  Bsss 
mdtr  iweHen  HilAe  des  i9.  Taktes  eioiriii,  bricht  aoeb  um  ein 
iMivgiied,  also  nm  einen  ganseo  TskI  fruber  ab* 

Das  sweite  Thema  ist  noch  freier  behandell.  Es  tritt  soerst  in 
riehtiger  Entfernung  (in  der  Unkelirung  der  Duodesime,  Takt  28, 
Teoorj  ein,  aber  nur  mit  der  ersten  Hälfte,  erscheint  daraul  in 
derselben  Stirn  Di  e  (Takt  30)  zu  dem  ersten  Thema  im  Bass,  doch 
weh  hier  wieder  unvollständig. 

Die  neunte  iNachahmung  bringt  das  erste  Thema  auch  nur  zur 
Hälfte  (Alt,  Takt  3?  ff.j  ,  zu  wefrhem  ilic  rrste  Hälfte  des  zweiten 
Theojt)  wieder  in  der  L'mkehrung  der  Duodezime  im  Basse  tritt;  von 
da  ao  wird  diese  erste  üäUtc  des  zweiten  Thema  allein  in  einer 
EogfQhruDg,  aber  nur  der  erste  Tbeil,  im  Tenor,  dann  im  Alt,  dann 
im  Diskant,  darauf  noch  einmal  im  Bass  durchgeführt.  Auch  die 
:  ««leren  Nachahmungen  beider  Themata  werden  nach  dem  Ende  tu 
jedesmal  freier ,  etwas  geändert  vergefUbrt ,  wie  der  SobQler  selbst 
I  «eiier  nachsehen  mag. 

Welche  schönen  polyphonen  Kombinationen  nun  durch  diese 
freieren  Bildungen,  beziehentlich  abgekürzten  Themata  entstehen, 
ist  leiclil  Iii  Sehen. 

INe  XwlscheBsplele. 

{  804.  In  vielen  Fugen  wird  den  Zwischenspielen  eine  fast 
Aenso  i:rosse  Holle  als  den   Nachahmungen   seihst  Ubertragen, 

I  Damenllich  wo  einzelne  Theile  des  oder  der  Themata  selbst  als 
StsEf  verarbeitet  sind.  Ich  werde  spater  meine  Ansicht  über  diese 
leiiaodlQDgs weise  aussprechen.  In  Mozart's  Doppelfuge  treten  die 
Zfriichenspiele  sehr  in  den  Hintergrund.  Das  erste  ist  nur  i  %,  das 

i  iweite  nur  einen  halben,  das  dritte  ebenfalls  nur  einen  halben  Takt, 
letste  nur  einen  Takt  (swet  halbe  Takte)  lang.  Sie  seigen ,  ob- 
«dil  peliphon  und  tum  Tbell  aus  thematischen  Motiven  gebildet, 
M  keinen  selbststSndigeh  Chsrakter,  sondern  dienen  bsuptsSch* 
litii  iiir  modulatorischen  Vermittelung  der  Nschahmungseintritte. 
Diese,  die  Nachahmungen,  folgen  sich  fast  stets  suf  dem  FUsse.  Dies 
giebl  der  Form  eine  grosse  FUlle ,  ohne  sie  ungebührlich  auszudeb- 
oen.  In  nur  laku  n  ist  das  reiche  und  mannichfaltig  kombinirte 
Ubeo  der  zwei  Themata  entwickelt. 

Die  BlebeMStiMMB. 

§  203.  Obgleich  die  Fuge  mit  Orchesterbegleitung  gesetzt  ist, 
dienen  die  Instrumentalstimmen  doch  tbeils  nur  als  Verstärkung  der 
Cborsttmmen,  theils  als  harmoniefullende  Nebenslimmen.  Neue,  den 
poiyphonsn  Sats  vermehrende  Motive  enthalten  sie  nicht.  Daher 
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konnte  der  polyplioiw  Inhalt  in  yientuinusM'  Nolinuig  dftf^attiMt 
und  daduroh  Raum  gespart  werden. 

Da  nun  in  der  DoppeUngB  meiatmubetla  beide  Themata  luBam» 
men  auftreten ,  so  bleiben  nur  iwei  Stinven  snr  Gegenharmeiija 
übrig. 

Oarebsicbtflgkeit 

§  206.  Diese  ist  von  M  o  s  a  r  t  auf  eine  besonders  sur  Naohaob- 
tung  lu  empfehlende  Weise  berttcksichUgt  worden. 

Die  Hauptbedingung  bei  einer  Doppelfuge  kann  keine  anden 
sein,  als  dass  beide  Themata,  mogen  sie  in  den  äusseren  oder  Mittel- 
stimmen erscheinen,  überall  deutlich  von  dem  Ohr  unterschieden 
und  aufgefasst  werden  können.  Der  Komponist  soll  sie  daher  nicfai 
durch  2U  viele  Nebenstimmen  verslecken  oder  durch  wirren.  Mehr 
noch  als  in  der  einfachen  Fuge  iial  man  hier  die  Durchsichtig- 
keit der  Selzweise  im  Auge  zu  behalten. 

Es  bedarf  nur  dieses  Fingerzeiges,  um  dem  Schüler  die  zweck- 
inüsbii^e  Verwendung  der  Nebenstimmen  in  unserer  Fuge  sogleich  er- 
kennen zu  lassen.  Obgleich  alle,  auch  die  Nebenstimmen,  polyphon 
behandelt  sind ,  ist  doch  äusserst  selten  ein  wirklich  vollständiger 
vierstimmiger  Satz  vorhanden;  er  erscheint  fest  überall  durch  län- 
gere oder  künere  Pansen  durohbroehen,ao  dass  beide  Themata 
stets  deutlich  so  vernehmen  sind. 

HodnlafloB, 

§  207.  Die  Modulaiion  ist  in  dieser  Fuge  sehr  maDnichfaltig 
behandelt.  Die  Nachahmungen  erscheinen  in  vielen,  zumTbeil  ziem- 
lich entfernten  Tonarten,  und  zwar  mit  Moil  und  Dur  abwcchseind. 
Nicht  seilen  prolosiirt  die  Praxis  der  Meister  gej^en  die  alte  Lehre 
von  der  Disposition  in  modulatorischer  Hinsicht ,  nach  welcher  ein 
sogenannter  zweiter  Theil  der  Fuge  der  Modulation  in  andere  Ton- 
arten gewidmet  sein  soll.  Viele,  namentlich  Bach 'sehe  Fugen  ver- 
lassen Tonika  und  Dominante  fast  nicht.  Mozart  bst  aber  hier  ein 
schönes  Beispiel  g^ben,  wie  man  aoch  reich  moduliren  kOnnOt 
ohne  die  harmonische  Einheit  zn  verwischen. 

TheaMverindemiig. 

§  %0B.  Zu  den  im  Verlauf  einer  Fuee  mit  dem  Thema  vorge- 
nommenen Freiheiten,  welche  wir  bisher  kennen  gelernt  haben,  lie- 
fert auch  die  Mozart' sehe  Doppeifuge  einen  kleinen  Beitrag.  Es 
ist  die  rhythmische  Verwandlung  der  Anfangsnoie  des  ersten  Thema 
in  eine  Synkope,  —  Takt  39  Bass ,  Takt  43  AU. 

Ich  werde  weiterhin  über  diese  bisher  von  allen  Fugenlehrem 
gfibiUigten  Abweiehmgeo  von  der  orsprUngUchen  Gestalt  eine  PrII- 
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fiiaf  aostelk«.  Bfaiflweilen  am  bemerkt,  da«  ich  ^enanBle  Aeode- 
rang,  wenngVeieh  von  Hoiart  henilltreDd,  nieht  als  Moacerempfeh- 

leo  kann.  Der  Grund  derselben  liegt  in  keiner  ästhetischen  Absicht, 
sondern  lediglich  in  der  technischen  Nöthigung ,  welche  durch  den 
Schluss  der  vorhergehenden  Phrase  des  zweiten  Thema  lierbeige- 
Hihrt  worden  ist.  Keine  Abweichung  von  der  vernünftigen  Regel 
darf  aber  in  einem  wirklichen  Kunstwerke  eine  andere  als  eine 
ästhetische  Ursache  haben.  Zudem  wird  die  Erkennbarkeit  des  Ein- 
tritts auch  jener  Nachahmung  durch  die  Verbindung  mit  dem  unmit- 
leibar  vorhergehenden  zweiten  Thema  in  derselben  Stimme  noch  mehr 
fttfwischt.  Es  ist  Püicht  der  Lehre,  an  den  Werken  grosser  Meister 
toeh  die  kleinsten  Unebenheiten  xu  bemerken,  denn  nur  gar  sn 
gern  entseboldtgl  das  Ungeschick  und  mitlelmllssige  Talent  seine 
«gnen  Fehler  damil. 

JUamonleinuig. 

§  909.  Wenn  swei  Themata  xusammen  erscheinen ,  wird  eine 
»ädere  Hannonisirung  derselben  swar  nicht  gans  ausgeschlossen,  in- 
dem ja  swei  Intervalle  zu  mehreren,  drei-,  vier-  nnd  fhnfstimmigen, 
Akkorden  gehören  können ,  aber  sehr  beschrSlnkt,  weil  zwei  Stim- 
men die  Harmonie  doch  in  den  nu  islen  Fallen  schon  ziemlich  be- 
stimmt angeben.  In  dieser  Beziehung  nun  ist  die  Erfindung  zweier 
Sätze  nach  mehreren  Kontrapunkten  sehr  vorlheilhaft.  Denn  ausser 
dem  in  der  Oktave,  welcher  stets  nur  Umkehrungen  derselben 
Akkorde  bewirkt,  werden  durch  die  Versetzungen  in  andere  Kontra- 
punkte auch  andere  Akkorde,  Tonarten,  ja  Tongeschlechter  erxeugt. 
Der  folgende  §  wird  diesen  Punkt  deutlicher  machen. 

UmJcebniBc  neeh  swei  Kentrayuktesu 

§  Die  beiden  Themata  der  Mosart'sehen  Doppelfuge 
and  nach  swei  Kontrapunkten  sngleieh ,  dem  der  Oktave  und  dem 
der  Duodesime,  erfbnden*). 

Der  erste  Entwurf  dazu  ist  folgender. 

Tb.  S. 


Tb.  i 


*i  Nach  welcher  Methode  das  gtscbieht ,  wird  weiter  unten  gezeigt.  Die 
Doppelfuge  ist  mü  dem  eloen  emkelirungsSUiigeD  Kontrapookt  In  der  Oktave 
wllkooHMo  herxnstelleo. 
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^  f.     Pp-^  ^ 

1- 

1    f    ^    ^    '  "'"    '  1 

Die  UmkebniDgen  deaselbeo  in  beiden  Verfallmissen  sind  m 
der  Foge  in  nacbstebenden  Anfimgen  der  verediiedenen  Naehahmnn- 

gen  zu  ersehen. 

Naohahmnng  1,  Takt  4  ff. :  Umkebrnng  in  die  Oklave. 


NacbahmuDg  II,  Takt  8  ff. :  Umkebrung  in  die  Okta  ve. 


— '  ,„  r — 1. 

iT     U  — 

h-*  

'rf  n 

NaobabmuDg  III,  Takt  II  ff.:  Haoptkomposiliony  in  die 

Domioante  versetzt. 


NacbahmungiVyTaki  46ff. :  ütnkebruogindie  Duodeiime. 


Ist  aus  Moll  nach  Dur  versetzt,  was  Aenderungen  der  Modu- 
lation und  einiger  Intervailenscbritte  berbeifUbrt,  wie  Beispiel  326 
zeigt. 

Nachabmnng  V,  Takt  SO  ff.:  Haaptkomposition,  nach 

G  moll  versetzt. 


r  fr 
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Nachahmung  VI,  Takt  23  ff. :  Hauplkompobiiion,nacli 

Cm  oll  versetzt. 


333. 


Nachahmung  VII,  Takt  STff. :  Umkehrung  in  die 
Duodezime,  naeb  jBdur  versetzt. 


334. 


Ii— 


Nachahmung  VIII,  Takt  29  ff. :  Uauptkomposition,  nach 

Ädur  versetzt.   

:p==?z:z=iziz  " 


335. 


-^j — 0. 


B. 


I 





Nachahmung  IX,  Tatt  32ff. :  ümkehrungindie 
Duodezime,  nach  Fmoll  versetzt. 


336. 


5e 


Nach  ahmung  X,  Takt  39ff. :  Hauptsatz  in  der  Uaupt- 

tonart. 


337. 


.Ky-ri-e  e- 

Nachahmung  XI,  Takt  43  ff. :  Umkehrung  in  die 

Duodezime. 


338. 


.>:,  — 


L«fct,  K.  L.  III. 


»10 


I 

I 


Iwvito  Art. 

§  2H.  Die  zweite  Art  der  Doppelfuge  unterscheidet  sich  von 
der  ersten  dadurch,  dass  das  Gegenthema  (Kontrasubjekt)  nicht 
gleichzeitig  mit  dem  Haupttbema,  sondern  zu  dessen  erster  Nach- 
ahmung auftritt.  Dadurch  erhallt  es  aber  anfänglich  das  Ansehen 
eines  gewöhnlichen  Gegensatzes  in  der  einfachen  Fuge,  und  unter 
gewissen  Umsiandeu  kann  es  sogar  zweifelhaft  wei  den,  ob  man  eine 
eiDfacbe  oder  Doppelfuge  vor  sieb  habe,  üm  hierüber  eine  bestimm- 
tere Ansicht  zu  gewinnen,  will  ich  zunächst  ContrapuDCtus  lU  ans  i 
S.Bach' 8  »Kunst  der  Fuget,  welchen  Viele  für  eine  ein  fache  Faga 
erklareD,  ich  hingegeD  t£tt  eine  Ichte  Doppelfuge  halle,  vorlegen 
nnd  erOrlera. 

Ich  gebe  sie  lor  deutlichem  Darlegung  meiner  Al»iobt  nur 
im  Ansfuge  der  beiden  Stimmen,  welche  das  erste  und  sweite 
Thema  enthalten. 


Contraponctos  III. 
1      .       3  8  4  5 

N.  r.  Th.  I. 


10  11  12  18 

_  Zw.  a. 


14  15  18  17 
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tu 

19   20    2i  n 

Zw.  ft. 


23 

N.IV.  Th.  I. 


24 


< 


Th.  2    _     .  u  ^ 


35 


26 


m 


27  2ft 
Zw.  C. 


3t 

Th.  t. 


i 


N.  V.  Tk.  I. 

frr-e  : 


1 


Sl 


82 


33  34 
Zw.  d. 


I 


35 


36 


37 


3« 


N.  VI  Th.  4. 




M  40  41   42  43 
tw.  «.  N.  VII.  Tb.  ». 


U 


48 


1 


Th.  S. 


48 


47   48  49  M 

Zw. 


N.  VIII.  Th.  I, 


44 
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55 

N. IX.  Tb.«. 


Tb.  t. 


57 


5H 

N.X.  Th.i. 


S9 


61 


02 


H3 

N.  XI.  Th.  <. 


65 


Q  . 

—         '  - 

 ^ — i 

-r  ---  r  - 

66 


67  66 

Schlass. 


70    71  n 


ErlAatenuigeB. 

§  Das  erste  Thema  ist  dasselbe  von  €ontrapuncto8  I  und 
II ,  aber  bter  in  die  Gegenbewegung  gebracht.  Es  tritt  am  Anfange 

seltsam  auf,  schwankend  in  der  Modulation  zwischen  Z)  moll  und 
i4moll.  Blickt  man  auf  die  erste  Nachahmung,  im  Alt,  so  erkennt 
man  sogleich,  dass  eigentlich  diese  die  richtige  Geslallung  des  Thema 
in  der  Gegenbewegung,  entschieden  in  der  Tonart  Dmoll,  bietet. 
Hiernach  wäre  die  umgekehrte  Ordnung  die  natürliche,  wenn  nHm- 
lich  d'w  erste  Nachahmung  als  Thema  in  der  Tonika  und  das  Thema 
als  erste  Nachahmung  in  der  Dominante  gebracht  worden.  Warum 
Ba ch  diese  Ordnung  nicht  gewählt,  ist  nicht  wohl  abzusehen.  In- 
dessen ist  und  bleibt  das  Sti)ck  eine  Doppelfu§e  und  eine  sehr 
•obtfne.  Wir  haben  sehen  an  den  beiden  früheren  Kontraponklen 
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MheiteD  g^eD  die  aICeo  Regeln  bemerki,  mkd  werden  dergleichen 
auch  in  dieser  Fnge  weitere  sehen.  Nichtsdestoweniger  nennt  Bach 

cerade  dieses  Werk  »K u n st  der  Fuge«,  wie  es  denn  in  der  That 
beinahe  Alles ,  was  an  kontrapunktischer,  polyphoner,  kanonischer 
Kunst  nur  irgend  in  der  ganzen  vorhergegangenen  Fugenlileralur  ge- 
leistet worden,  hier  an  einem  Thema  in  den  reichsten  Weisen  ent- 
fallet. So  scheint  er  denn  damit  nicht  allein  die  Kunst  der  Fuge 
praktisch  haben  lehren,  sondern  auch  zugleich  zeigen  wollen ,  was 
M  dieser  Kunstgattung  wesentliche  Bedingung  und  was  nur  engber- 
xiges  und  missvenUtndlich  absirabirtes  Regelwesen  der  alten  Theo- 
miker  ist. 

Das  sweiie  Thema,  KontFasobjeliii  erscheint  vom  lllnflen  Takle 
n  lüer  der  Elammer  in  der  Geetalt  des  ersten  Gegensaties.  Hier- 
mf  trütdle  sweHe  Nachahmung,  das  erste  Thema  Im  Diskant,  das 
fwaile  daiu  Im  Alt  auf.  Nun  folgt  ein  Zwischenspiel  von  swei  Tak- 
ln. Die  dritte  Nachahmung,  Takt  45  —  48,  enthSit  das  erste 
Tbeoi  im  Bass ,  das  iweite  im  Diskant,  und  leigt  die  Urokehrung 
in  doppelten  Kontrapunkt  der  Oktave.  Folgt  ein  Zwischenspiel  von 
TierTakten.  Die  vierte  Nachahmung,  Takt  23 — 26,  ist  eine  Wieder- 
holung der  ersten ,  nur  beide  Themata  eine  Oktave  höher  gelegt, 
nicht  umgekehrt,  und  mit  einer  AccentverrUckung  des  ersten  Thema 
versehen,  die  aber  als  Variation  leicht  erkennbar  ist.  Zwischenspiel 
¥on  zwei  Takten.  Folgt  die  fünfte  Nachahmung,  Takt  29  —  32,  als 
Umkehrung  der  eben  vorbeiniegaDgenen,  aber  nach  i4moli  versetzt. 
Der  Anfang  des  sweiten  Thema ,  im  Alt  Takt.29,  ist  ein  wenig  ent* 
risUt;  er  hSite,  streng  genommen,  so 


lauten  mUssen.  Der  Auslauf  des  vorhergehenden  Zwischenspiels  gab 

lu  der  kleinen  Aenderung  Anlass,  die  reichlich  vergütet  wird  durch 
die  Harmonie  beim  Eintritt  des  ersten  Thema. 


Zw.  c. 


SS 


29 


214 


Nun  IriU  das  erste  Thema  bei  der  sechsten  Nacbaliinang,  Takt 
35^38,  sum  ersten  Mal ,  ausser  am  Anfang  der  Fuge,  ohne  Be— 
gleltoog  das  »weiten  auf.  Folgt  ein  Zwischenspiel  yon  vier  Takten. 
In  der  siel>enten  Nachahmung,  Takt  43  —  46,  erscheinen  beide 
Themata  wieder  vereint  und  in  voller  Gestalt.  Zwiaebenspiel  vod 
vier  Takten.  UnvollstSndigi  im  ersten  Takte  nämlich  seines  eigentli* 
eben  Motivs  beraubt,  tritt  dagegen  in  der  aditen  Nachahmung,  Takt 
54  —  54,  das  sweite  Thema  fn  der  Umkehrung  zu  dem  ersten.  Die 
unmitlelbar sieb  daran  schliessendeneunteNacbahmung,  Takt55 — 58, 
variiri  das  erste  Tliema  in  einer  Weise,  welche  in  späteren  Fugen  oft 
und  konsequenter  ilurchgefuhrt  wieder  erscheint.  Auch  hier  ist  der 
Anfang  des  zweiten  Thema  etwas  verändert,  eigentlich  aber  doch 
tonisch  sehr  unbedeutend  und  nur  rhythmisch  etwas  verschieden, 
wie  der  Veiigleich  der  ursprUngiicbeD  Gestalt  mit  der  vanirten  — 


feigt.  Im  58.  Takte  kommt  die  einzige  EngfUhrung  dieser  Fuge  zwi- 
schen dem  ersten  Thema,  und  zwar  nur  die  ciUferntesle,  auf  dem 
letzten  Takte  eintretende ,  vor.  Und  mit  diesem  Eintritt ,  Takt  58 
— -  61 ,  erscheint  das  erste  Thema  zum  zweiten  Mal  allein ,  ohoe 
Begleitung  des  zweiten  Thema.  Aber  als  sollte  der  HOrer  ja  nicht 
zweifeln,  dass  er  eine  Doppelfuge  vor  sich  habe,  treten  nach  ei- 
nem Zwischenspiel  von  nur  einem  Takte  beide  Themata  in  der  elf- 
ten und  letzten  Nachahmung,  Takt  63  —  66,  in  vollständiger  Gestalt 
vereint  auf. 

Wenn  nun  ein  so  konsequent  festgehaltener  Gegensatz,  der 
unter  elf  Nachahmungen  neunmal  zu  dem  ersten  Thema  er- 
scheint, und  nur  zweimal  ausbleibt,  keine  Doppelfuge  sein 
soll,  so  giebt  es  Uberhaupt  keine  Doppelfuge  dieser  zweiten  Art, 
denn  äusserst  selten  wandeln  beide  Themata  gemeinschaftlich  durch 
alle  Nachahmungen,  wie  das  ja  Marpurg  schon  in  seinen  allge— 
meinen  Regeln  zu  den  Doppelfugen  mit  folgenden  Worten  ausspricht: 
»Es  ist  nicht  nOtbig,  dass  der  Satz  (Thema)  und  Gegensatz  (zweites 
Thema)  allezeit  einander  begleiten,  und  keiner  ohne  den  andern 
erscheine.  Man  kann  öfters  bald  diesen,  bald  jenen  besonders  durch— 
arbeiten ,  bevor  man  sie  wieder  vereint,  t  Und  mit  dieser  Brkitt- 
rung  stimmen  auch  die  neueren  Theoretiker  ttberein. 

Ich  will  noch  eine  andere  dreistimmige  Fuge  von  Bach  vorMh- 
ren,  die  wenigstens  von  den  meisten  Theoretikern  als  Doppelfuge 
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«Mrkaiml  wird,  obgleich  de  neb  von  der  ebeo  aii%eie%teD  in 
nidiU  WeMnlliobem  nnteriebeidei. 


343.  < 


i 


Th.  I 


Tb  4. 


Zw.  a 


Th.  t. 


I 

i 
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firlttaterujigeii« 

§  213.  Das  erste  Thema  tritt  im  Alt  auf  und  fUllt  zwei  Takte. 

Hierauf  trjigt  der  Diskant  die  erste  Nachahmung  des  ersten  Thema 
vor,  wozu  der  Alt  in  der  zweiten  HJlIflo  des  drillen  Taktes  das  zweite 
Thema  erscheinen  iHsst;  beide  fuhren  ihre  Melodien  bis  zum  Ende 
des  vierten  Taktes  fort.  Nun  folgt  das  erste  Zwischenspiel  (a.),  wel- 
ches den  fünften  Takt  ausfüllt.  Dieses  ist  aus  zwei  Motivgliedern 
des  ersten  Thema  gebildet,  nämlich  aus  dem  ersten  des  ersten  Tak- 
tes und  aus  dem  sweiten  des  sweiten  Taktes ,  beide  aber  in  der 
GegeDbewegung. 

Die  zweite  Nachahmung  erscheint  im  sechsten  und  siebenten 
Takte  vollständig,  aber  im  doppelten  Kontrapunkt  der  Oktave  ver- 
kehrt, indem  das  erste  Thema  in  d»  Unteratimme,  dem  Basa,  daa 
sweite  in  der  Oberstimme,  dem  Diskant,  anfltritl.  Felgt  danach  das 
sweite  Zwischenspiel  (6.),  Takt  Sund  9«  War  das  erste  im  fünften 
Takte  durch  die  swei  Metivglieder  aus  dem  ersten  Thema  anfa 
Innigste  mit  der  vorausgegangenen  ersten  Nachahmung  verknüpft, 
80  ist  es  auch  dieses  iweite,  obwohl  in  nicht  so  auffallender  Weise. 
Es  tritt  nämlich  in  der  zweiten  Hälfte  des  siebenten  Taktes  fu  bei- 
den Thematen  ein  scheinbar  neues  Motivglied  im  Alt  ein.  Und  die- 
ses wird  dann  im  Zwischenspiel  zuerst  im  Bass,  sodann  im  Diskant, 
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luMmf  im  AU  nMbgaabiiil,  wi«  die  Kreote  darttbor  ameigea,  wo- 
imf  in  der  »weiten  HalAe  dieses  (9len)  Taktes  ein  lioti?glied  aus 
dam  erslen  Tiiema  im  Baas  erscheint.  Bs  wire  sur  fliessenden  Ver* 
knOpfung  dieses  Zwischenspiels  mit  der  vorhergehenden  i weiten 
Nachahmung  genOgend  dadurch  gesorgt,  dass  das  neue  Molivj^Iied 
schon  zu  den  beiden  Iheniaten  auf  der  zweiten  Il  ilfle  des  siebenten 
Taktes  ein  Irin ,  und  sich  dadurch  als  berethlii^l  für  das  Zwischen- 
spiel kotistiUirie.  Allein  wenn  man  (ins  zweite  Tliema  genauer  an- 
sieht so  ergiebl  sich,  dass  das  scheinljnr  neue  Molivglied  zwar 
niclil  tonisch,  aber  doch  rhylhmiseh  pileich  sowohl  n>it  dem  ersten 
als  zweiten  Motivclied  des  zweiten  Thema  gebildet ^  und  folglich 
nahe  mit  demselben  verwandt  ist^  nämlich: 


844.  t^—y 


Es  tritt  nun  in  Takt  40  und  f  I  eine  neue  Nachahmung  des  ersten 
Thema  allein  in  einer  Engfbhrung  auf,  allerdings  in  sehr  freier 
Weise.   In  Takt  40  f^ngt  das  erste  Thema  im  Bass  an,  und  wird 

vom  Diskant  in  der  Gegenbewegung  nachgeahmt.  Allein  beide  brin- 
gen es  nicht  Uber  das  erste  Motivglied  des  ganzen  Thema  hinaus,  wo 
sie  schon  abbrechen.  Doch  tritt  nun  am  Ende  des  zehnten  Taktes 
das  Thenia  wenigsU  ns  in  seiner  erslen  Ilülfte  im  Diskant  wieder  ein. 

Das  hierauf  foli^ende  drille  Zwischenspiel  (c.) ,  Takt  12  und  <3, 
ist  hauptsüchitch  wieder  aus  dem  mit  Kreuz  bezeichneten  Motive 
gewebt. 

In  Takt  44  und  15  erscheint  eine  bedeutendere  Gestaltung. 
Nldii  allein  tritt  iwischen  Alt  und  Diskant  eine  weitergeführte  Eng* 
Mmmg  des  ersten  Thema  auf,  sondern  auch  das  sweite  Thema  laset 
stell  dazu  vernehmen« 

Das  vierte  Zwiaobenspid  (d.),  Takt  46,  hat  sein  thematisches 
Material  im  Bass  aus  dem  sweiten  Thema  entlehnt,  nSmlich  aus 
dieser  Fenuel: 


346.  l^l^^l^ 


In  Takt  47  und  48  und  dem  Aatog  veo  Takt  4V  eieeheiat  dae 
Thema  in  EngfMirungeQ :  in  Takt  47  und  der  ersten  Halfle  von 
Takt  48  beide  in  der  Gegenbewegung  ,  in  der  sweiten  Hillto  von  Takt 

48  und  im  Anfang  von  Takt  \  9  in  der  ursprünglichen  Gestalt,  doeh 

beide  nicht  vollständii;  durchgeführt.  In  Takt  19  beginnt  das  fünfte 
Zwischenspiel  («.),  w  eiches  sicli  durch  die  Takle  20,  2< ,  ii^  23 
und  24  ihcils  aus  dem  ersten  Motiv  des  ersten  Thema,  sowohl  in  der 
Gegcnhew cf^ung  ais  in  der  ursprünglichen,  Iheiis  aus  dem  mit  xi>e^ 
zeichneten  Motivgliede  fortspinnt. 
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lo  Taki  25  beginot  eine  abgebrochene  EogfÜbrung  des  ersten 
Tbema,  auf  der  zweiten  Hfilfle  dieses  Taktes  und  in  Tnki36  erschei- 
nen aber  beide  TbemaU  nooh  einmal  vereini,  worauf  in  TakI  S7  der 
Schluss  einlrid. 

Dieses  Tonst&ck  erklären  wenigstens  die  meisten  Theoretiker 
für  eine  Doppelfuge.  Dann  aber  ist  Gontrapunctus  III  noch  sicherer 
eine;  denn  dieser  arbeitel  seine  beiden  Themata  konsequenter  und 
strenger  durch,  als  jenes ,  welches  viel  freier  damit  umgeht. 

Hierzu  noch  eine  Bemerkung. 

Nicht  oline  Grund  bemerken  manche  Fugenlehrer,  dass  durch 
eine  Behandlung,  wie  die  vorstehende ,  zweifelhaft  werde,  ob  man 
eine  einfache  oder  eine  Doppelfuge  vor  sich  habe ,  da  ja  auch  in 
mancher  der  ersteren  Art  der  Gegensatz  mehr  oder  weniger  oft  wie- 

derersclieine. 

Hierin  liegt  allerdings  ein  Umstand,  der  zu  l)edenken  ist. 
Wenn  es  eine  Gattung giebty  die  sieb  einfache  Fuge  nennt,  eine 
andere,  die  als  Doppel  fuge  gelten  will,  so  sollte  jede  so  bestimmt 
gestaltet  sein,  dass  eine  Verwechslung  mit  der  andern  nicht  möglich 
wäre.  Eine  Gattung,  die  man  zweifelhaft  so  oder  so  nehmen  kann, 
Ist  eine  Zwittergattung,  die  der  Kunst  keine  Ehre  macht*  Da  nun 
der  festgehaltene  Gegensatz  das  Hauptmerkmal  der  Doppelfuge» 
d.  h.  einer  Fuge  mit  swel  Thematen  Ist,  so  dQrfte  es  wohl  als  ein 
Fehler  anxusehen  sein ,  wenn  man  auch  In  der  einfachen  Fuge  den 
Gegensati  festhält,  als  wodurch  Ihm  eben  der  Charakter  eines 
iweiten  Thema  beigelegt  wird. 

Wir  dürfen  uns  hierbei  nicht  durch  die  Auloriial  der  Meister 
verleiten  lassen.  Die  Aufgabe  der  fortschreitenden  Zeit  ist  eben, 
jede  Kunslform  ihrer  Idee  immer  besliininler  und  reiner  zuzubilden. 
Demnach  wäre  der  Rath  zu  ceben,  in  der  einfachen  Fuge  den  Gegen- 
salz zum  Thema  nicht  in  derselben  Gestalt,  d.  b.  nicht  in  einer 
Weise  wiederkehren  zu  lassen,  dass  er  fUr  ein  s weites  Subjekt  an- 
gesehen werden  konnte. 

Es  sei  in  Besiehuog  auf  die  Autorität  der  Meister  noch  eine 
schroffere  Bemerkung  gewagt.  Ich  habe  die  Doppelfuge  aus  Mo- 
sarl's  Requiem  für  eine  der  schUnsten  erklärt.  Dies  will  ich  aber 
nur  in  Hinsieht  auf  ihre  technische  Konstruktion  verstanden 
wissen.  Betrachtet  man  sie  als  ästhetisch  es  Kunstwerk,  so  musa 
ein  anderes  Urtheil  geflllt  werden  I  Denn  wie  TertrSgt  sidi  der  Aus- 
druck  beider  Themata  mit  dem  GefUhlsinhalt  der  Worte :  l^ris  M~ 
sen  (tHerr,  erbarme  dich  unser  Ii)  und  Christßelmon  (»Christus, 
erbarme  dich  unser!«)?  Diese  Mo  za  rt'scbe  Doppelfuge  ist  daher 
zwar  ein  technisches  Mpi?Jlerstllck .  aber  eine  ästhetische  Sünde. 
Und  wie  viele  dergleiclieii  wänei^  unler  den  Yokalfugen  der  besten 
Meister  noch  ansufuhreui 
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Dritte  and  vierte  Art. 

§  2i4.  Beide  unlerscheiden  sieb,  wie  schon  bemerkt  worden, 
nur  dadurch  von  einander,  dass  die  letztere  in  zwei  Fugen,  Pars  I 
und  Pars  II,  förmlich  getrennt  wird.  Pars  I  ist  eine  einfache  Fuge; 
Pars  II  fangt  ebenfalls  als  eine  solche,  mit  einem  andern  Thema, 
an.  Nach  einigen  Nachahmungen  tritt  das  Thema  aus  dem  ersten 
Tbeile  hinzu,  und  von  da  an  werden  beide  als  Doppelfuge  bis  zu 
Ende  geführt. 

Hier  einige  Bruchstücke  aus  einer  Fuge  dieser  Art  von  mir. 


Pars  /. 
Andante. 


Faga. 


346. 


1  1 

Sobloss  dieser  Fug». 


BnsQlbniiigMi. 
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morendo. 


::30- 


Pa7-5  //. 

Bin  wenig  bewegter  im  Tempo  und  energisch  im  Vortrage. 

'Alz: 


S47. 
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Auch  in  dieser  schweren  und  strengen  Form  fsl  es  mir ,  hoflfe 
lob,  nicht  gaoi  misslungen,  einen  besUmmien  Gemtttbsxasland  aas* 
sudrticken:  in  Parsl  die  Klage  eines  schwer  belasteten  Herzens: 
in  Port  II  den  energisch  anupstronglen  Willen,  sich  von  dieser  trau- 
rigen Stimmung  zu  befreien.  Aber  mJichligpr  bleibt  dns  Leid;  es 
dringt  wieder  hervor,  mit  dem  Thema  aus  der  erslen  Fuge;  beide 
GefUlile  ringen  mit  einander;  zuletzt  ermattet  der  Wille,  und  auch 
Pars  II  endet  mit  dem  Siege  des  Leides  und  der  Klage,  in  folgender 
Weise: 
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348. 


*ZK*l*r^d^T=.~*-J.-A  t'-iQj  =1*: 


m/p 


§  215.    Die  Uebungen  in  der  Doppelfuge  feigen  lugleieh  die 

Erßndungsweise  dos  iMeislcrs.    Die  erste  Arlieit  bestelii  DatjQrlich 

in  der  Erfindung  beider  Theinalii.  l'asSen  wir  zunächst  die  Bech'- 
sche  Doppelfuge  (Beispiel  343)  in's  Aui;e,  so  sehen  wir,  dass  die  bei- 
den Theniala  im  doppellen  Konlrapunkl  in  der  Oktave  geseUL  sind. 
Die  ersle  wirkliche  Erfindung  besteht  demnach  in  nichts  weiter,  als 
in  den  beiden  Tbemakeo,  wie  sie  im  secbslea  und  sieben len  Takle 
aeUreieo,  nämlich: 

Th.l. 


Tb.  I. 


Datu  hat  sich  vielleicht  in  Bach's  Geiste  auch  das  mit  x  be- 
teiohnete  neue  Afotivglied  eingefundeo,  das  spater  in  der  ganzen 

1  K« 


15 
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Fuge  eine  so  interessaDte  Nebenrolle  spielt.  Ich  sage  »vielleiditt  bei 
Meister  Bach,  dessen  Geist  mit  allen  Kttnsten  ond  wo  und  wie  sie 
nnsubringen  erfüllt  war.  Der  Kunstjunger  kann  und  braucht  daran 
bei  seiner  ersten  Erfindung  nicht  su  denken ,  wird  sie  aber  später 

leicht  auffinden. 

Nachdem  die  Boroc  liming,  natürlich  mit  llUlfe  der  Phantasie,  den 
erslen  Knlwurf  feslgeslcllt  hat,  werden  weitere  Koml)inalionen  ,  die 
in  jenern  noch  verborgen  liegen  mögen,  skizzirl ,  unbekümmert  für 
den  Augenblick  darum ,  ob  sie  alle  in  der  spateren  Komposition  an- 
zubringen sind. 

Diese  Prozedur  halle  aus  dem  Bach 'sehen  Uauplenlwurf  etwa 
folgende  Gestaltungen  geboten : 


Eine  Engrührung. 


Kleinere  Nachahmungen  in  der  geraden  und  Gegenbewegung, 
deren  manche  in  der  Fuuje  sind,  möge  der  Schüler  selbst  aufsuchen, 

und  immer  denken,  sie  seien  erst  skizzirl  worden.  Dem  geübten 
Meister  kommen  sie  während  der  Ausfuhrung  von  selbst,  meistens 
mehr,  als  io  dem  beschränkten  Räume  solcher  Formen  anzubringen 
sind. 

In  der  Doppolfutje  von  Mozart  sind  die  beiden  Themata  der 
ümkehrung  im  doppelten  Kontrapunkt  der  Oktave  und  der  Duode- 
zime fähig.  Die  leichteste  Erßndungs weise  besteht  in  solchem  Falle 
darin,  dass  man  das  erste  Thema  auf  die  Mittellinie  setzt,  und  das 
zweite  in  der  einen  Stimme  nach  dem  Kontrapunkt  der  Oktave,  in 
der  andern  nach  dem  Kontrapunkt  der  Daodesime  notirti  wie  hier 
SU  sehen. 
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352. 


Th.  i. 


Hier  sieht  man  leicht  ein,  dass  es  nicht  einerlei  ist,  oh  die 
Sätze  in  den  beiden  oberen  oder  in  den  beiden  linieren  Linien  als  die 
Hauplkomposilion  zuerst  erfunden  werden.  Offenbar  cntiialten  die 
beiden  oberen  Slinnnen  den  Hauptentwurf,  denn  da  liegen  beide 
Themata  entschieden  in  der  Hauptlonart  DmoW  ;  in  den  beiden  un- 
teren Linien  dagegen  zeigt  sich  die  Modulation  unentschieden,  das 
iweite  Thema  auf  der  untersten  Linie  erscheint  harmonisch  gezwun- 
gener und  wird  in  der  Fuge  durch  Versetzung  nach  Dur,  Modifika- 
tion einzelner  Intervalienschrilte ,  und  bei  anderen  Gelegenheiten 
durch  Abbruch  erst  harmonisch  brauchbarer  gestaltet.  Die  untere 
Notirung  ist  demnach  die  eigentliche  ümkehrung  in  die  Duodezime. 

Der  geübte  Kontrapunktist  sieht  bei  der  vorstehenden  Notirung 
den  beiden  Themalen  gleich  die  Fähigkeit  der  Umkehrung  in  die 
Oktave  mit  an.  Wessen  Kombinationsgabc  noch  nicht  so  weit  aus- 
gebildet ist,  kann  die  Umkehrung  in  die  Oktave  auf  einer  vierten 
Linie  dazu  notiren.  Dann  mUsste  er  bei  der  ersten  Erfindung  Schritt 

nach  Schritt  so  verfahren  ,  wie  hier  der  Anfang  zeigt. 

Th.  2. 


353.  < 


Th  2.  Dmkehrung  in  die  Piiodeziine. 


Eine  andere  Erfindungsmclhode  wird  spJUer  angegeben  werden. 


230 


Der  4of pclt0  KaBtrapiuikt  1a  des  gwUrtoBaytelf>m  teintst 

§  216.  Kin  interessantes  Beispiel  dazu  enthalt  Contrapunctus  I 
in  Bach 's  »Kunst  der  Futiea,  das  wir  im  Anfange  unserer  Analyse 
Ubergehen  mussU  ii ,  hier  nun  aber  nachholen  und  dadurch  die  Er- 
läulerung  jener  einfachen  Fuge  vervolIslUndigen  können. 

Die  Zwischenspiele  Nr.  307  A.  und  B.  nnmlich  sind  im  dop- 
pelten KoolrapuQkl  der  Oktave  gesetzt,  wie  folgt: 

Zw 


864. 


Umkehrang  im  doppelten  EoDtraponki  der  Oktave,  — 


wobei  in  dieser  Umkehrung  nur  das  letzte  Motivglied  in  der  Ober- 
stimme tonisch  etwas  verändert  ist. 

Iiier  sieht  man  zugleich  ,  wie  der  Meister  auch  zwei  gegebene 
Melod  ien  vermittelst  einer  binzutretendeo  Nebeostimme  g^oz  vor- 
scbiedeo  zu  harmonisiren  versteht. 


Haoptsati. 
866 


■ti.  } 
16.  |. 


o 


A    f--#— P  


NebenstimiDa. 


-4-iiü     r. — i-L-f-?  

|i.fc_PJ=:r^f|.-rjr_. 
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NebcnstiiDme. 


CmkebruDg 


It^är—  1^  f  
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l           tf-i-  i —  II 

i)  Der  Auftakt  und  die  erste  Ilillfte  des  folgenden  Taktes  Hei- 
spiel 356)  ist  in  der  Oberstimme  nicht  ganz  treu  aus  der  Bacb'scbeii 
Fuge  wiedergegeben.  Er  lautet  dort  so : 


aö8. 


Man  sieht  aber  leiclil  ein  ,  dass  es  eine  Varüruntj  des  eigentlichen 
Modells  zu  dieser  Nnchalimung  ist,  welche  der  llien)atischen  Aehn- 
lichkeit  und  des  fliessenden  Anschlusses  und  üebergangs  in  das 
Zwischenspiel  wagen  vori^enommen  worden  ist. 

Desgleichen  weicht  das  Scblossglied  bei  der  Nachahmung  in  der 
Umkebrung  des  Alt,  Nr.  357,  swsr  nicht  rhythmisch,  aber  tonisob 
ab.  Bs  branchv  kaum  bemeiit  su  werden,  dm  aolche  Aenderangen 
dem  Komponisten  ttberail  freistehen  mllssen,  wo  er  sie  dee  Ferlgeo^i 
wegen  für  nMhig  bllt* 

t)  Zo  beiden  Gestaltongen ,  dem  kentraponktisehen  Beuptsela 
(Nr.  356)  and  seiner  Umkehrung  (357),  ist  nur  eine  Nebenstimme 
hinzugefugt ,  und  alle  drei  SÜmmen  sind  stets  rein  aiiseinenderge- 
balten ,  wodurch  die  Sltse  dorcbslelitig  und  fessbar  bleiben. 

3)  Die  Nebenstimme  zum  Hauptsatz  ist  dem  Bass,  die  W  UflS*- 
kehrung  der  Oberstimme  Übertragnen.  Demnach  liegen  die  MelodleB 
des  doppelten  Kontrapunktes  nicht  beide  in  den  ausserslanSÜDimen» 
sondern  in  Nr.  356  die  eine  in  der  Oberstimme,  die  andere  in  der 
Mitteistimme  j  in  Nr.  357  die  eine  lui  Bass,  die  andere  iu)  AU. 
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Da  aber  der  Sats  nur  dreislimmig  ist,  alle  Stimmen  rhythmisch 
kontrastireDd  gehalten  sind  und  auch  tonisch  streng  auseinanderiia- 
gen,  80  kann  ein  auCmerksamer  Hörer  die  kanoDiscfae  Nachahraung 
Ubeitaupl,  sowie  ihre  spatere  Umkebrung  Dicht  verkeDnea. 

4)  Aber  welche  Vortheile  bal  S.  Baoh  aus  dieser  einen  Neben- 
stimme  zu  sieben  gewusst  (  Als  Unterstimme  su  dem  Hauptsatz  ver- 
lieb  er  ihr  nicht  nur  eine  für  sich  tonisch  und  rhythmisch  bedeutsam 
hinschreitende  und  gegen  die  anderen  Stimmen  scharf  kontrastirende 
Melodie,  sondern  durch  dieselbe  dem  Ganzen  auch  zugleich  eine  man- 
nichfaUigere  und  blühendere  Ilnrnionie,  als  die  beiden  Stimmeo, 
welche  den  doppelten  Konu-apunkt  haben ,  nur  zweistimmig  gehört, 
zeigten  und  erwarten  Hessen. 

Und  wie  ganz  anders  wieder  erscheint  und  wirkt  die  Neben- 
sttmme  im  Diskant  hei  der  Umkebrung I  Ihr  Modellrnotiv  ist  aus  dem 
zweiten  Gei^ensaize  des  Alt  im  zehnten  Takte  der  Fuge  genommeO| 
nur  tonisch  freier  behandelt ;  — 


859.  iM-^i^* 


• — ü^- 


p:  '  ^- 


daraus  ist  eine  ganz  andere  Melodie  als  die  der  Nebenstimme  des 
Basses  entstanden,  die  aber  dieselben  Vortheile  wie  jene  bringt: 
rhythmischen  Kontrast  und  wieder  andere  Harmonie. 

5)  Dass  hier  bei  der  Umkehrung  eine  andere  Takteintheilung 
gewtthU,  ist  ein  weiteres  Mittel  der  Vermannicfafaltigung  bei  grösster 
Einheit. 

Es  besUltigt  sich  hier  uitMJer,  welche  Vorlheile  eine  Neben- 
stimnH>  schon  lür  solche  kontnipunktische Gestaltungen  durch  rhyth- 
iiiischu  künlrasürung ,  tbeoiatisch- polyphones  Gewebe  und  man- 
nichfaltrg  verschiedene  Harmonisirung  herbeizufuhren  vermag,  und 
es  kann  nicht  oft  conui^  auf  den  Nutzen  hingewiesen  werden  ,  den 
fortgesetzte  Uebungen  mit  solchen  FnllsUmmen  dem  KunsyUnger 
bringen  mttssen. 

Aber  solche  Uebungen  sind  nicht  leicht  1  Weniger  schwer  wird 
dma  Lernenden  jetzt  die  Erfindung  zweier  umkehningsfilhiger  Sätte 
im  Kontrapunkt  der  Oktave  werden ,  als  dazu  noch  eine  oder  gar 
iwei  den  polyphonen  Ansprüchen  genügende  Nebenstimmen  w 
selten. 

Denn  viele  Bedingungen  sind  zu  erfüllen ,  und  wenige  Freiheit 
ist  gestattet.  Nur  einer  oder  höchstens  zwei  verschiedene  Akkord- 

töne  bleiben  der  Harmonie  zur  Ausfüllung  übrig.    Und  diese  kaen 

man  nicht  überall  bloss  nach  Bedarf  der  Harmonie  einsetzen,  «• 
muss  dabei  auf  eine  bedeutende  und  gut  geführte  Melodie  Rücksicht 
genommen  \\(rden.  Da  kommt  es  nicht  selten  vor,  dass  ein 
brauchbarer  harmonischer  ßrgUnzungston  nicht  zu  benutzen,  an 
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SteUe  vielmehr  ein  schon  im  zweistimmigen  Satze  vorhande- 
so  verdoppeln  ist.  Auch  die  rhytbmuche  Verschiedenheit  der 
Nebenmelodie  raii  den  HauptstiiDOien  wird  sehr  beschränkt  durob 
die  bereits  gegebenen  versebiedenen  Ebythmen  der  beiden  Haupi- 
aitee.  Man  muss  aieb  da  in  die  kleineren  Lttrim  der.  bereits  veriian* 
denen  Rbytbmen  auslbllend  eindrangen  —  keine  leichle  Angabe, 
wenn  die  Nebensiimmen  ancb  dabei  noeb  melodiscb  und  rbylhmisch 
frei  gefübri  erscbeinen  sollen. 

Die  einfachste  Methode  bei  dieser  Arbeit  bleibt  indessen  immer 
zimachst 

die  Einsetzung  der  noch  fehlenden  Akkordlöne. 

Nehmeo  wir  das  Zwischenspiel  (Nr.  356)  noch  einmal  vor.  Der 
bloss  harmonisch  ergänzende  Bass  ist  folgender: 


360. 


'  Die  Nebenstimme  im  DislEant  zu  der  Umkehmng  wUrde,  bloss 

barmonisch  er^^äozend  erst  versucht,  so  ausgesehen  haben: 


Nun  vergleiche  man  damit  die  melodiaobennd  rbytbmisebeAus- 
bikiong  der  Bassstimme  (360)  durch  Weebselnoten ,  der  Diskant- 
stimme (364)  durch  harmonische  Nebennoten,  so  wird  man  sebeUi 
dass  die  angegebene  Methode  eine  gute  Behandlung  der  Füllstimmen 
am  sichersten  und  leichtesten  herbeiführt. 


Mm  anderen  Arten  des  swelstlininigen  doppelten  Kontrapunktes* 

§  217.  Ausser  den  doppelten  Kontrapunkten  in  der  Oktave, 
Desime  und  Duodezime  siud  auch  die  in  der  None,  Undezime,  Terz- 
detime  und  Quartdezime  herzustellen,  werden  aber  der  vielen  Be-  ' 
sohrftnkungen  wegen ,  welchen  der  Schritt  fast  jedes  Intervalles  un- 
terliegt, und  der  daraus  nothwendig  erfolgenden  Schwierigkeit, 
wirklich  freie  Stttse  hervorzubringen,  in  den  Komposittonen  nicht 
angewandt. 

Der  ScbQler  soll  sie  jedoch  aus  weiter  unten  angegebenen  Grün- 
den auch  kennen  und  bilden  lernen. 

Die  alteren  Theorien  stellen  fttr  jeden  dieser  Kontrapunkte  viele 

Regeln  auf.  Sie  sind  Überflüssig  fUr  die  Schüler  meines  Lehrbuches, 
welche  die  drei  gebrauchlicheren  koutrapunkte  gehörig  durchgeUbt, 
und  namenllich  die  Unterschiede  zwischen  dem  doppelten  Kootra- 
[  inki  in  der  Oktave  und  dem  in  der  Dezime  und  Duodezime  wohl 
gelasst  haben.  » 


M4 

'  'Mi  gebe  daher  bei  den  folgenden  nur  das  Zablenscbema  an, 
«Mb  welchdm  der  ScbUier  seine  Versuche  gieiob  auf  drei  Linleiii  wi« 
oben  angegeben ,  anxustelien  baL 

Der  «opfelia  K—irafmlrt  4m  N «m. 

§  218.  Schema! 

423456789 
987654321 

Bei  diesem  sowie  bei  jedem  folgenden  Schema  sucht  uian  das 
oder  die  Intervalle  auf,  mit  welchen  der  Satz  relativ  am  besten  aD— 
zufangen  und  zu  endigen  ist.  Dies  wird  in  dem  gegenwärtigen  die 
Quinte  sein,  als  das  einsige  konsonirende  Intervall,  das  bei  der  Um— 
kebning  wieder  zur  Konsonanz,  und  swar  in  diesem  Kontrapunkte 
SU  derselben  Konsonanz,  der  Quinte,  wird.  Der  geschickte  Ge- 
brauch der  anderen  Intervalle  kann  Dem  keine  nnerhorfen  Schwie- 
rigkeiten bieten ,  welcher  durch  die  bisherigen  Uebungen  erkannt 
hat,  wie  mannicbfallig  eine  und  dieselbe  Melodienote,  jenacbdem 
man  sie  als  Akkord-  oder  Wechsel-,  Durcii^aü^booLe  u.  s.  w.  be-* 
trachlcL,  behandelt  werden  kann. 

Als  Hauptgrundsatz  hei  allen  diesen  Kontrapunkten  ist  festzu- 
stellen: zunächst  iiDiner  dahin  zu  streben,  dass  die  umgekehrte 
Stimme,  wenn  nicht  dersi  lhen  Tonart,  doch  einer  bestimmten  Tonart 
gitiichlails  angehöre.  Folgende  Melodie  z.  B. 


liegt  in  Cdur. 

'  Die  Umkebrung  eine  ^one  höher  — 


kann ,  wenn  sie  auch  nicht  so  bestimmt  wie  die  ursprüngliche  oben 
absebliessl,  doch  durchgängig  Crdur  gemllss  hamionisirt  werdeii. 

Diese  Melodie  In  beiden  Gestalten  setzt  msn  auf  die  erste  rnid 
dritte  Linie ;  alsdann  wird  auf  der  mittleren  die  zweite  Melodie, 
welche  zu  den  beiden  Versetzungen  einen  möglichst  brauchbaren 
zweistimmigen  Satz  bildet,  aufgesucht. 

Um  eine  möglichst  gute  zweite  Stimme  zu  der  ersten  Melodie 
und  deren  Umkehruns;  in  die  None  zu  i;ewinnen  ,  setze  man  in  die 
mittlere  Stimme  {n  die  Anfangsnote,  die  Quinte,  dann  [b.]  dieselh>e 
zo  der  Schlussnote,  und  fr.' diejenige  nächste  Note  vor  der  Schluss- 
note, welche  zum  Hauptsatz  und  dessen  Unikehrung  das  beste  har- 
monische Verhaltniss  hat,  wie  hier  zu  sehen. 
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364. 


_e — 

'    T  1 

-e — 

a. 


:0: 


Hierauf  versucht  man  die  Weiterfuhrung  der  Milteistimme. 

Bei  dieser  Arbeit  rnuss  jedes  Intervall  immer  gleich  mit  Rück- 
sicht auf  sein  Verhaltniss  zur  obersten  und  untersten  Stimme  be- 
trachtet werden ,  damit  eine  gegen  den  Hauptsatz  wie  gegen  dessen 
ümkehrung  müglicbst  gute  zweistimmige  Harmonie  herauskomme. 

Man  setze  diese  Milielstimme  xoiUkskist  so  viel  wie  mOg^eb  in 
einleeheD  Akkordnoien  bin.  Z,  B. 


866.  < 


^-fc—  

Hierauf  folgl  die  letzte  Prozedur,  welche  darin  besteht,  dass 
man  die  gegensätzliche  Stimme  durch  Ausicbrnttckung  der  Haupt- 
noten  mit  Durchgängen  u.  a.  w.  rhythmisch  und  melodisch  bedeu-> 
tender  gestaltet  und,  im  Fall  man  eine  solche  Skizze  wirklich  in 

einer  Fuge  anbringen  wollte ,  derselben  das  Wesen  eines  zweiten 

Thema  oder  Konlrasubjekts  zu  verleihen  versucht. 

Dabei  geht  man  etwa  auf  folgende  Weise  zu  Werke: 
1)  Zuerst  wird  die  Ausbildung  des  zweiten  Thema,  dessen 
Hauplnoten  auf  der  mittleren  Linie.  Beispiel  365,  skizzirt  sind,  in 
der  Art  versucht,  dass  dasselbe  sowohl  zu  der  unleren  als  auch  zu 
der  oberen  nach  Möglichkeit  passend  erscheint.  Dies  wdre  etwa  in 
folgender  Gestalt  geschehen : 


a66  / 


Q=a — ^ 


1 


Man  sieht  bei  der  Vergleichung  des  zweiten  Thema  auf  der 
mittleren  Linie  mit  dem  ersten  Thema  in  der  UntersUmme  und  so-* 
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dann  mit  der  Oberstimme,  dass  bei  dieser  Ausschmückung  des 
zweiten  Thema  die  Mehrdeutigkeit  der  I nterva  1  le  eine  grosse 
Rolle  spielt,  indem  dieselbe  Note  zu  der  einen  Stimme  ein  Akkord-, 
III  der  andern  ein  Durchgangston  u.  8.  w.  sein  kann. 

So  steht  die  mittlere  Stimme  cu  der  oberen  in  folgendem  har- 
monischen Verhaltnias,  — 


867. 


Ufr 


i 


and  tu  der  unteren  in  dem  folgenden,  — 


868. 


oder  der  drille  Takt  auch  so 


869. 


ii 


2)  Nach  der  Ausbildung  des  zweiten  Thema  versucbl  man  die 
harmonische  Ausfüllung  und  bexUgliche  Milderung  des  sweislimmi- 
gen  Satzes  durch  Nebenstimmen. 

Dazu  nimmt  man  fllr  die  ersten  Uebungen  am  besten  vier  Li- 
nien. Auf  zwei  derselben  setzt  man  zuerst  die  zweistimmige  Haupt- 
komposition,  wie  sie  in  Betspiel  366  In  der  zweiten  und  dritten 
Stimme  steht,  und  fügt  alsdann  die  Nebenstimmen  hinzu,  wofür 
man  die  harmonischen  Fingerzeige  in  Beispiel  368  findet. 

Hier  ein  Versuch  der  Art. 
870.  Nebeostimine. 


70.  Nebeostimine. 

Th.  2.^  ^ 


Nebenstimme. 


Th.  i 


i 
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Noll  maobt  man  deaselben  Versuch  mit  der  Umkehrung  in  die 

Nooe,  uod  diesen  zwar  in  zweierlei  Weisen ,  nSmlich 

0)  indem  man  beide  Stimmen  in  der  Hauptlonart,  hier  also 
Cdur,  zu  erhalten  und  zu  hannonisiren  sucht,  z.  B. 


371. 

f-tf  

•              1     1  4 

Nebengt. 

if-  — H 

Th.  i. 

!-©— P  

bö*  — • 

'  '  '  '  -:. — 

Neben 

LI  i             |l  ^ 

 It 

iii.  t. 

«  r^* — ^  h  l  1 

1  :i 

b)  data  man  die  Harmonie  der  Melodie  der  Nonenuinkehrung 

f/atiü&s  in  der  neuen  Tonart  zu  bilden  sucht.  Z.  B. 


Th.  2. 


Da  solche  Goslallungen  möglicherweise  doch  auch  in  Fugen  an- 
lubringen  sind  ,  so  kann  man  den  letzten  Takt  unausgefullt  lassen, 
um  ihn  bei  etwa  künftigem  Gebrauche  der  Verbindung  mit  dem  da- 
rauf folgenden  Salze  geniJijrS  ausfuhren  zu  können.  Dies  ist  in  Bei- 
spiel 370  und  372  geschehen.  Doch  schadet  es  auch  natürlich  nichts, 
man  die  Gestaltung  bis  an's  Ende  vollständig  ausbildet,  da  die 
AenderuDg  uns  ja  spSIter,  wenn  nötbig,  immer  frei  steht. 

In  Beispiel  371  ist  die  Umkehrung  in  die  None ,  deren  Melodie 
natürlicher  in  Gdur  liegt,  doch  ziemlich  zwanglos  in  der  Haupttonart 
Cdor,  in  Beispiel  372  dagegen  Crdor  gemäss  harmonisirt ,  weshalb 

zweite  Thema  durch  die  geeigneten  Verseisungszeioben,  fit  an- 
^^fi  dazu  fübig  gemachl  werden  mnaste. 
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Mao  kann,  um  (den  kleiDan^  Bilde  eine  gewiaie  VoUata&dfgkeH 
stt  geben ,  wo  es  ihuoUcli  eraeheinli  einen  Auftakt  vanelieo, 
in  voMlehemkn  Beiapielen  geachehen  isl. 

Dass  die  beiden  Tbeoiaia  wecbselsweiae  in  jede  Stimme  gelegt 
werden  sollen ,  wodurch  in  Verbindung  mit  den  FUllstimmen  die 
verschiedensten  Akkordiagen  und  ixiaii^iaiLeu  entstehen,  versteht 
sieb  von  selbst. 

Der  doppelte  Kontrapnakl  der  Undesimow 

§  219.  Durch  die  nri^cui  hone  EiTinduncs-  und  üehunps- 
methode  des  Kontrapunktes  in  der  Nona  glaube  ich  ilie  Übrigen  Ar- 
ten desselben  um  so  kürzer  behandeln  zu  können ;  denn  wie  dieser 
werden  alle  folgenden  behandelt.  Es  ist  nichts  Neues  dabei  zu  be- 
merken ,  ausser  dasa  jeder  ein  anderes  Umkehrungsverbttltniss  der 
Intervalle  bringt ,  welches  das  bezügliche  Zahleoachema  angiebl. 
Zum  Kontrapunkt  der  Undezime  heisst  es : 

I  8  3456789  40  44 
44    40    9676548     £  4 

Man  sieht,  dass  die  Sexte  das  ciri/ii:o  harmonische  Intervall  ist, 
mit  dem  man  diesen  Kontrapunkt  anlangen  und  scbliessen  kann. 

Der  doppelte  Kontrapunkt  der  Terzdezlme. 

§  SSO.  Um kehrungs Verhaltnisse  der  Intervalle : 

4  S  3  4  5  6  7  8  9  40  41  49  43 
43    49    44    40    9    8   7    6    5     4     3     2  4 

Se^  und  Oktave  sind  zum  Anfang  und  Schiuss  zu  nehmen. 

Der  doppelte  KMtmpiinkl  der  («MtdeslaM. 

§  Schema  : 

4  9  3  4  5  6  7  8  9  40  44  49  48  44 
14    43    49    44    40   9   8   7   6     5     4     3     %  4 

Terz  und  Duodezime,  Quinte  und  Dezime  geben  die  Intervalle 
(Ur  den  Anfang  und  Schiusa. 

Naehworl. 

%  999.  Die  meisten  Fugenlehrer  bebandeln  diese  Kontrapunkte 
sehr  verächtlich,  der  vielen  Beschränkungen  wegen,  welche  sie 
auferlegen,  in  loige  deren  nur  steife  Gestaltungen  hervorzubringen 
seien;  der  Schüler  verliere  mit  solchen  Ucbungen  zu  viel  Zeit,  die 
er  für  bessere  Dinge  anwenden  könne  u.  s.  w. 

Ich  kann  dieser  Meinung  nicht  beistimmen. 

Gerade  die  üebung,  schwerere,  zweistiinniig  steif  und  leer 
klingende  doppelte  Kontrapunkte  durch  Nebenstimmen  geniessbar 


« 


SS9 

■acfcia,  dietelbcn  melodtoelMB  lolonralle  twsiar  bestiMtor  ßvtse 
a«f  die  iD<%lioli0i  venchiedeDaleB  Weisen  betraobleft,  hamoQisi- 
rm  Bnd  sogleich  melodisch  bedeutend  ansbUden  so  mOsseOi  bal  den 
Ilten  Meistern,  und  vor  allen  S.  Bach,  die  Gewandtheit  in  der  Poly- 
pbonie  verschafll,  welche  wir  anstaunen  und  nicht  nachmachen  kön- 
DCD.  Wir  werden  diesen  Punkt  spater  Überzeugender  zu  entwickeln 
?ersucben. 

Um  sieb  solcher,  allerdings  trockenen  Arbeiten  enlsch lagen  zu 
können,  holt  man  gern  Goethe's  Ausspruch  hervor:  »Eechnen  ist 
nicht  Erfinden  a. 

Was  bat  der  Dichter  denn  aber  dabei  im  Sinne  gehabt? 

Etwa  die  Kunst  dar  Fuge^  der  umkebrungsfähigen  Kontrapunkte, 
des  Kanons  t|.  s.  w.f  An  die  Poesie  bat  er  gedacht,  und  da  mag 
femAossprttch  ioQ  Allgemeinen  gelten,  im  Speziellen  und  absolut  ge- 
nommen Jceinesweges ,  wie  das  Motto  beweist,  weldies  diesem 
Bande  beigegeben  ist. 

In  den  kllnstUcberen  Kombinationen  der  Musik  muss  allerdings 
oft  gerechnet  werden.  Nur  ist  es  freilich  ein  Unterschied,  ob 
dies  m  i  t  oder  ohne  Phantasie  geschieht. 

Die  fünf  Themata  in  der  Jupitersyrophonie  sind  suerst  heraus* 
gerechnet  worden,  nach  dem  fflnffach  umkehrungsf^higen 
Kontrapunkt,  den  man  eben  nicht  erphantasirt.  Was  aber  Mozart, 
nachdem  er  gerechnet,  daraus  gemacht,  war  das  Werk  seiner  emi- 
nenten Fhaotasie,  die  durch  jene  Vorarbeit  nicht  gelUbmt ,  sondern 
im  Gegeoibeil  beflügelt  und  gesteigert  wurde. 


Achtes  Ki^iiteL 

Der  dreifiiche  omkehrungsf^bigc  Kontrapunkt  in  der  Oktave 

und  die  Tripeifuge. 


§  223.  beim  doppelten  Kontrapunkt  swei ,  werden  beim 
dreifachen  Kontrapunkt  nach  denselben  Kegeln  drei  Melodien  in  der 
OktaTe  um kehrungs fähig  gebildet. 

Hier  ein  Beispiel. 
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Die  Stimmen  sind  in  demsellien  Seiiiascel  und  in  der  en^m 
Lage  nolirt.  Bei  der  Anwendung  in  der  Fuge  werden  die  Sitae  meist 
weiter  ans  einander  gelegt.  Die  Hauptsache  ist  immer,  daas  wirk- 
liche ümkehrungen  enlslehen. 

Ein  droislimmiger  Satz  der  Art  kann  noch  ftlnfmal  in  anderer 
Stimm  Ordnung,  im  Ganzen  also  sechsmal  verschieden  dargestellt 
werden . 

Hier  stehen  die  Anfange  aller  Versetsungen. 

a.  ,  b. 


874. 


Den  Entwurf  eines  solchen  dreifach  umkehrungsfiihigen  Ken- 
trapunktes  kann  man  auf  dreierlei  Weisen  versuchen. 

Erstens,  indem  man  alle  drei  Stimmen  in  einfachen  harmeni- 
sehen  Noten  skiisirt,  die  des  obigen  Beispiels  873  etwa  so,  — 


875 


dieselben  dann  rhythmisch  und  melodisch  variirt  und  gegen  einan- 
der kontraslirl,  wie  Beispiel  373  zeigt. 

Zweitens,  indem  man  iaklweise  alle  drei  Satse  zugleich  er- 
findet, oder: 
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Drittens,  indem  man  erst  eine  Melodie  sanz  hinscbrei!)t ,  tlaco 
dieiweite,  hierauf  die  dritte  biozufUgt.  Die  zwei  letzteren  £rfia- 
doigiweisen  Bind  weiter  oben  bereits  geieigt  worden. 

Um  die  drei  Saue  recht  fiinliefa  lu  gestaHen ,  sncbt  mao  «0  iQ 

möglichst  strenger  polyphoner  Weise,  d.  h.  in  jeden  Takte  rhyth- 
misch verschieden  von  einander  zu  gestalten ,  wie  in  Beispiel  37S 
gpfcbeben,  und  folgendes  rhythmische  Schema  zeigt: 

I  ^  f  f  f  I  r  c;  P  I  f 

Sin  Sets  davon  wird  dadialb  immer  gern  in  grossen  Noten-- 

geltuogen  gesetzt ,  wie  hier  Sati  L 


Oto  Tri^lAige« 

§  8i4.  In  der  Tripelfoge  werden  drei  Themata  verarbeitet. 
SIb  ecscheini  in  densdben  verschiedenen  Formen  wie  die  Doppel- 
te» natarlidi  mit  dem  Unterschiede,  dass,  was  bei  letiterer  mit 
vmif  bei  ersterer  mit  drei  Themsten  vorgenommen  wird«  Welche 
Föne  man  aber  auch  wtthlen  mag,  die  Entworfsweise  bleibt  immer 
dieselbe.  Es  wird  nSmlich  soerst  ein  dreifach  umlrehningsf^higer 
lomrapunkt  erfunden,  wovon  jede  Stimme  ein  Thema  hat,  wie  etwa 
in  Beispiel  373.  Darauf  versucht  man  die  möglichen  Versetzungen, 
Wieste  in  Beispiel 374  a.,  b.^  c,  d.,  e,  dargestellt  worden.  Alsdann 
wird  die  Fuge  danach  ausgearbeitet. 

I^as  vorstehende  Beispiel  373  ist  der  lOniitimmigen  Tripelfoge  in 
Giinioll  aas  Bach 's  »wohltemperirtem  Riavier  t  entnommen. 

Es  fol^e  nun  das  ganze  Tonstück,  in  Partitur,  um  die  kUnstle- 
risc)ie  Verarbeitung  der  ursprünglich  ohne  Zusammenhang 
tind  Rücksicht  auf  Verbindung  hingeworfenen  Sütze  vor  Au^ 
Sea  tu  bringen.  Die  Erlttuterungen  kommen  nach. 


Irfk,  K.  u,  IIL 


16 
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876. 
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8  tSiw  INm  Fa9»  wi  IMrtinw^  bihndell^  Oadmh  wM 
Ihn  Att8fimit«iif;  leioblerf  i)  weil  cUa  dfin.JMiBtniimiiktifeieii  8IIIm, 
wo  sie  aUein  elwa  ungenügend  erkcheiDdo  «oUleBf  dilNii<«iie  odw 
swri  NebmstfaHDtn  hammiiMh  wttMändiger  gcnunlii  werdeki  lum- 

Den,  2)  weil  die  Nachahmungen  in  künstlichere  Kombinationen  zu 
bringen  sind  ,  und  3)  weil  diu  eine  oder  die  aaderti  von  den  drei 
HaupUlinjuien  zuweilen  schweigen  kann,  um  bei  ihrem  Eintriti  das 
bezilGliche  Thema  fnschc  r  untJ  liesUuimter  lu  Gehör  zu  bringen. 
Udn  iiirnnit  der  angegebenen  Gründl  wegen  überhaupt  gern  wenig- 
steos  eine  Slimme  mehr,  als  die  Fuge  Thema tr<  durcbAlbren  soll. 
Doch  isl  das  keine  absolute  Maxime.  Wir  werden  weilterhin  eine 
Uripeifiige  kennaa  kmm^  ^  akt»  llieb«iwliinnt,  ««r.  dfoutiamig 
{Arbeitet  ist. 

Ich  habe  die  Themata  nuaeriri)  nm  EintriU'nnd  ßUmmordnung 
derselben  oberall  Mehl  avkeDnlHirtv  nfedban.  " 

llift&  arste  Tliema  «lid  bis  iuia  -94.  Ate  allein  diovb  einige 
Nachahmongen  gefOhri«  Bis  dabin  glanbl  man  also  aine  ^^infacha 
Fu^  vor  sich  m  baban.  ^  ,  . 

Vom  35.  Takte  an  tritt  in  der  Oberstimme  das  zweite  Theini  tn 
dem  ersten,  welches  von  der  vierten  Stimme  vorgetragen  wird. 
Doch  ist  der  Einlrilt  beider  im  Anf^mijstnkiu  35  durch  mehrer« 
Freiheilen,  welche  Bach  damit  vorgenommen  hat,  etwas  unkenut^ 
lieh  gemacht.  * 

So  triu  erstens  die  Anfangsformel  * 

a.  b. 


377. 


des  iweiien  Thema  in  der  Oberstimme,  welebe  ursprOmglSeh  wie 
nür  a.  giebiklai  ist,  wia  bei  6.  auf.  Es  feMl  ibr  also  die  cbarak- 
toristiseba  Yiertalpausa  und  auf  dem  sweHen  viertel  die  Aebteige« 
stall.  Dasu  isl  sweitens  aucb  das  erste  Tbema  in  seinem  Elntrill 
vnktim,  die  ganie  Note  in  eine  balbe  Terwandelt;  auch  taufen 
bride  Themata  als  Fortsetl^ungen  aus  dem  vorigen  Gedhanken  berans 
üod  werden  gleichsam  hereint^escliinuiii^elt.  Selbst  dass  der  Bass 
im  ersten  und  zweiten  Takle,  35  —  36,  mit  dem  Thema  in  der 
l'nlerterz  gehl,  ist  nicht  gerade  geeignet,  die  Selbstständigkeit  beider 
Themata  hier  besonders  hervorzu liehen. 

Klicnso  verwis(*ht  im  Anfnng  gleich  ist  die  daran  sich  schlies- 
bende  Nnchahmung  heider  Themata  in  (tr^moll  von  Tnkt  ;5S  ;in;  die 
Anfangsnote  des  ersten  Thema  in  der  Viola  ist  wieder  um  die  Hallte 
verkürzt,  und  das  swelte  Tbema  tritt  erst  im  39.  Takle  deutli^  her- 
vor, wahrend  anstatt  des  g^naen  ersten  Motivs  das  zweite  in  der 
OiMminmie  Takt  38  fortgefttbri  und  jenem  subslHttirl  wird. 
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Er^nnbarer  erscbeini  dio  nichste  Nachahmung,  Takt  44,  45 
und  46,  das  erste  Thma  in  dar  iwcMeiiVioMiie,  dts  zweite  im  Basi. 
Hier  ist  nur  die  Anfangsnote  det  entao  Thema  um  die  Hälfte  ver* 
kflnl,  im  üebiigeii  eiod  J»ekle  Themete  vollatHiidig:  Auch  treten 
sie  dadurcliy  daee  beide  Stimineii  verlor  petunt  beben,  seblrÜBr 
hervor. 

¥om  48.  Tikle  an  wird  das  Tenattick  aar  Tripelfiige,  indem 
aUe  drei  Themata  loeammentrelen.  Doeb  Ist  des  ohne  Torfaerige 

Bekanntschaft  mit  dem  Werke  schwer  zu  erkennen.  Zwar  tritt  das 
dritte  Thema  in  der  vierten  Stimme  (Takt  4Ü)  voUsLcindig  auf.  macht 
sich  aurh  durch  den  frischen  Eintritt  nach  vorhergegangenen  Pausen 
leicht  l)emerkb3r,  dagegen  aber  sind  die  beiden  anderen  Themata 
im  Anfang  sehr  verwischt.  Anstatt  des  ersten  Motivs  de9  ersten 
Thema,  ^ 


4,  ' 


1 

— 

■  *  -* 

m»  nnter  o.,  erscbeini  eine  Variation  dieser  Note  in  der  Geeult  des 
aweilen  Motive  des  aweiten  Thema ,  und  an  der  Stelle  des  erHeo 
Motive  des  sweilen  Thema  unter  e«  ersübeint  ein  gans  neues,  wie 
unter  d.  tu  sehen ,  welches  auch  noch  dem  zweiten  Motiv  das  erste 
charakteristische  Achtel  verkümmert. 

Die  nächste  Erscheinung  aller  drei  Themata,  Takt  51,  52,  53, 
ist  bestimmter.  Das  zweite  in  der  vierten  Stimme  und  das  dritie  in 
der  Oberstimme  treten  vollständig  auf;  das  erste  nur  ist  wieder  im 
ersten  Takle  um  die  Hälfte  seiner  Anfangsnote  verkürzt.  Docli  wird 
die  Erkennbarkeit  durch  diese  Aenderung  nicht  mehr  beeiatrlU:;bUgt, 
da  man  sich  bereits  daran  gewöhnt  hat. 

Die  Nachahmung  Takt  54,  55  und  56  enthalt  alle  drei  ThemaU, 
das  erste  und  sweile  mit  ahnliehen  VeranderuBgan  im  Anleog  wie 
mehrere  der  vorigen. 

In  Taki  57  und  58  triti  nur  daa  sweite  in  der  Oberstimme,  aber 
verhttrsi  und  verwischt,  und  daa  dritte  gisns  in  der  sweiten  Stivuae 
hervor,  wahrend  daa  erste  schweigt. 

Dagegen  erseheinen  nun  in  Takt  59,  60  und  64  alle  dref  The^ 
mata,  das  erste  in  der  Oberstimme,  das  zweite  in  der  zweiten  Stim- 
me, das  drille  in  der  Violn,  zum  ersten  Mai  Vüllstfliiidig ,  unverkürzt 
und  unverkttmmert,  wie  Bach  unfehibar  diese  Gestaltung  zuerst 
koncipirt  hat. 

In  T^t  62,  63,  64  und  65  werden  nun  die  Themata  111  (erste, 
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wktU  und  ftnft«  SÜmme)  wtA  II  (nMÜe  Stinune)  dopahgelfeArli  dat 
swcila  «BToiMliidig,  das  dritte  im  64.  und  65.  Takte  iwiashoi  d«r 
nerton  Slimme  und  dem  Bass  als  EngfUhmog. 

Nach  diesen  Aodeutungen  ist  die  freiere  oder  strengere  Behand- 
lung der  Themata  im  weiteren  Verlauf  der  Fuge  leicht  zu  eikenneu. 
W  ir  gehen  daher  zu  einigen  anderen  Bemerkungen  Uber. 

Auch  manche  der  in  dieser  Fuge  erscheinenden  Gestaltungen 
sind  zweifelhafirr  Art,  indem  man  sie  als  unvollständige  Nach- 
ahmunjzen  oder  i\ls  bloss©  aus  themalischem  Stotr^eucble  Zwischen- 
spiele iietrachten  kann.  Dazu  gehört  z.  Ü.  die  ietzlbesprochene 
Erscheinung  in  den  Taktea  6Sy  63,  64  Und  65;  lefDar  dia  in  daa 
T^len  69,  70,  74,  72  u.  a.  m. 

Eine  aali6ne  Engfuhniog  awiaofaeD  dem  eraten  Tbama  in  der 
enteD  Stimme  uod  dem  Baaa  tind  tugleich  daaa  iwlaobea  dem 
drilten  Thema  io  der  vierten ,  dritten ,  iweiten ,  -  ersten  Slimmd 
und  im  Bm  enthalten  die  Takte  96,  67,  98,  99,  466,  neboi  der 
aavteo  Halfla  dea  Taktes  164 . 

Obgleich  die  Fiiga  fttnfsltmmig  ist ,  arbeiten  doch  selten  alle 
^iaanen  zusammen;  weit  öfter  erscheint  der  vier-  und  dreistiofh- 
mi^e  Salz.  Abgesehen  davon,  dass  der  Kontrast  dies  verlangt,  wird 
auc  h  <durrh  den  \venii:er6liiiiiijit:en  Salz  die  Durchsichtigkeit  und  Er- 
kennbarkeit der  Thcmaln  nicht  wenig  befördert. 

Manche  Oeslailungen  sind  keine  Umkehrungen ,  sondern  nur 
Transpositionen  der  Themata  in  andere  Lagen.  Diese,  sowie  auch 
die  wirklichen  Urokehningen  wird  der  Schüler  leicht  erkennen. 

Man  sieht  ein,  dass  in  der  Tripclfage  noch  weit  mehr  ala  in  der 
Doppelfuge  beim  Aofiritt  aller  drei  Themate  sogleich  Yon  neuer  Har- 
monisimng  nicht  die  Rede  sein  kann.  Denn  ans  ainer  dreislimmi- 
gen  Harmonie  durch  HinsulHgong  von  Nebenstimmen  andere  Harmo- 
nien sn  entwickein,  wird  nur  in  seltenen  Fallen  ond  beschranktester 
Einselnbeit  möglich  sein.  Eine  Tripelfuge  ist  daher  in  gewisser 
Rinsicbt  leichter  als  eine  Doppelfuge,  und  eine  Doppelfttge  wieder 
leichter  als  eine  einfache  zu  bilden.  Das  Schwerere  ist  die  Efßn- 
duni^  von  zwei  oder  drei  melodisch  und  rhythniisch  verschiedenen, 
selbststandigen  und  umkehrungsfübigen  Sätzen.  Hat  man  diese  ge- 
wonnen, die  verscliiedenen  Umkehrungen  skizzirt ,  die  brauchbar- 
sten Tur  Anwendung  in  dem  TonstUck  ausgewählt,  so  ist  die  Haupt- 
snchc  eigentlich  ß^elhnn  ;  es  bleibt  dann  nur  Ubri^ ,  das  vorhandene 
Material  in  eine  gute  Disposition,  die  einzelnen  Skizzen  in  gute 
Verbindung  mit  einander  zn  bringen.  Dasselbe  gilt  nun  selbstver- 
ständlich und  in  noch  strengerem  Sinne  von  der  Quadrupel-  und 
Qotntipelfuge.  Und  hiermit  hat  der  SohOier  einen  weiteren  schla- 
genden Beweis,  dass  bei  selchen  Kompositionen  viel  voraus  skissirt, 
gerechnet  and  in  abgerissenen  Stttsen  notirt  werden  muss,  was  aber 
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kefDMweipi  <foii>^ilrteD  Koffli(poiiiit0ii  Mwlert,  dMos  ela  hmig  vw- 
hnn4mmf  fKesMndes,  'wie  in'  etem  Gins  fl«pfatig|e><»  Kiartimk 
za  gestalten. 

"Die ThemUker siad Ms iievte ttoefa aichi eloig ,  obdie GnmoU 
Fuge  voBt'S«  Baeh  em  wiriclhilie  Tripelfuge  sei..  Dass  sie  die  Wir^ 
ku Dg  einer  SoMen  maobe,  gestehen  sie  bereitwillig  eu,  aber— die 
Gegensatze  sind  Dicht  streng  als  Führer  und  Gefährte  eingeführt, 
und  darum  —  so  weiss  man  doch  nicht  recht  1 

Der  vertrackte  BegrifT  und  Ausdruck  »Geführte«!  Was  hat  er 
den  SchUlorn  und  Lehrern  schon  für  Sorgen  und  Verlegenheiten 
bereitet,  bis  auf  den  heutigen  Tag!  —  Ich  werde  diesem  Mephisto- 
pheles,  den  ich  in  meine  Lehre  gar  nicht  eingelassen  baJ^,  spater 
ein  eigenes  Kapitel  widmeD,  und  dann  wird  sich  seigan,  welches 
Unheil  er  Jahrhunderts  hindurobi  io  der  Lehre  wie  in  der 
Praxis  sngeriehtei  bai  I 

Kach  B  a  0  h  *  s  Willen  und  Bewo^sisein  hat  das  torstehende  Tm- 
stOck  sicher  eine  Tripelfuge  sein  sollen nur  In  freierer  Weise  be- 
bandMl,  und  so  wellen  auch  wir.  sie  dalir  nehmen. 

Es  gfebl  allerdings  strengere  Tonstttcke  der  Art,  die  ihr  Wesen 
bestimmter  aussprechen ;  ein  solches  folge  nun  von  nDserm  grossen 
Meister.  '  .  • 


Tripelfuge  aus  Bach*8  „Kunst  der  Fage^S  Contrapanctus  Vlll. 
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§  226.  Die  Theorie  giebt  den  guten  Ralh>  tur  Fuge  wenigstens 
eine  Stimme  mehr  zu  nehmen,  als  sie  Themata  enthalt,  um  die  Har-« 
monie  nöthigenfalls  damit  vervollständigen  zu  können.  Doch  ist 
dies  keine  unbedingte  Massnahme,  denn  auch  ein  zwei-,  noch 
mehr  ein  dreistimmig  umkehrungsf^higer  Satz,  namentlich  in  der 
Oktave,  lässt  sich  ohne  weitere  Zuthat  harmonisch  genügend  dar- 
stellen. Einen  Beweis  dafür  hat  uns  Meister  Bach  in  der  vorsle- 
beoden  Tripelfuge  hinterlassen,  wo  alle  drei  Themata  von  Takt  \  47 
bis  tum  Schluss  verbunden  erscheinen.  .  \  .  > 

Vom  Anfange  bis  zum  38.  Takte  ist  das  Tonslück  eine  einfache 
Fuge,  in  welcher  das  erste  Thema  für  sich  allein  durch  mehrere 
Nachahmungen  gefuhrt  ist. 

Vom  39.  Takte  an  tritt  zu  dem  ersten  Thema  das  zweite  und 
hiermit  entsteht  eine  Doppelfuge,  welche  bis  zum  146.  Takle  geht. 

Mit  dem  \  47.  Takte  tritt  zu  den  beiden  vorhergegangenen  auch 
das  drille  Thema ,  und  von  da  ab  bis  zum  Schluss  haben  wir  aUo 
eine  Tripelfuge  vor  uns. 

In  der  ersten  Partie  wechseln  die  Nachahmungen  nur  zwischen 
Tonika  und  Dominante  der  Ilaupttonart  ab.  Die  zweite  Partie,  in 
Gestalt  der  Doppclfuge ,  entwickelt  eine  reichere  Modulation ,  mit 
Versetzungen  der  Nachahmungen  in  andere  Tonarten  und  mitunter 
in  anderes  Tongeschlecht. 

Auch  noch  einige  Nachahmungen  im  Anfange  der  dritten  Partie, 
der  Tripelfuge ,  wandeln  in  auswärtigen  modulatorischen  Gebieten 


« 


2M 

bin;  erst  mtl  dem  474.  Takte  wird  ia  die  Haupitonari  surttck- 

gegangeo.  ...  .  • 

Der  erste  Entwurf,  379,  und  dessen  fOnt  Yersetiungen ,  380^ 

sind^Ile  in  der  Haupttonart,  und  jedßs  Thema  vollstModig  notirti. 

Dies  ist  die  sicherste  Weise,  den  liauptstoff  der  ganzen  Fuge  aü- 

scbaulich  vor  den  Goisl  zu  steifen. 

Bemerkt  sei  noch ,  dass  das  dritte  Thema  aus  dem  Thema  zQ 

GoDtrapuDclus  1  gebildet,  aber  in  die  Gegeobeweguog  gebracht  und 

rbythmiaob  variirt  iat,  Dämlich : 

Thema  aos  Cootrapiiaelot  I. 


389 


Dasselbe  in  der  Gegenbewegang. 


Rbythmiftch  variirt. 


..  B6i  der  Att^AbniDg  wird  inil:dto  6lLizBte  Wien  i^es^tM;  da 
wiarded'  zori  flinsarodeD  ?eabinduae  denelbon  und  klliistlaHsebea 
AnsgiBSteltoog.  der.;  Idee  maitobbriei  Aeoderan^n  damif  !vorgeDeBiH' 
men.  Wir  beben  dergleichen  schon  früher  bemerkt.  An  der  gegen^ 

wältigen  Tripelfuge  sind  ebenfalls  luehrere  wahrzunehmen,  wovod 
wir  weniL^stens  einige  der  auffalienderen  kurz  andeuten  wollen.  ' 

Darunter  gehört  zuHtfchst  die  mehr  oder  weniger  freie  Aenda- 
CItng  des  Anfangs  und  Kndes  der  Themata. 

So  erscheint  z.  B.  Ijei  deiii  Zusainmenlrill  des  ersten  und  zwei- 
ten Thema  vom  39.  Takte  an  das.  ganze  letzte:  Motiv:  dea  JbVkeitea 
Satiaa  in  der  idtaliflime ,  Taka  4£,  — 


anstatt  in  seiner  ursprünglichen  Gestalt  wie  bei  a.,  umt^eandcrl 
wie  bei  b.,  wofür  es  indessen  der  Bass,  nach  GmoII  versetzt,  wie 
l>ei  c.  hören  lassl. 

Dieselbe  Freiheit  zei^t  Takt  46,  wo  dds  substituirte  Motiv  6.  im 
Diskant,  das  nrsprllnalirhc  im  Alt  steht. 

Ebenso  behandelt  ist  Takt  52 ,  wo  der  Bass  ein  neues  Motiv, 
der  Diskant  das  nrsprüngiiohe  bringt ^  desgleichen  Takt  64,  und 
ferner  Takt  70. 

Bei  dieser  Nacbabmuiig  hal  allOb  der  Baas  in  ditr  sweilea  Bllfte 
des  67.  Taktes  — 
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die  ursprüngliche  halbe  Taktnote  des  ersteo  Thema  unt^r  a,  io  vier 
Acblel  wie  bei  b,  aufgelöst  uod  variiri.  .,  '  ' 

Ui  Takl  79  isl  die  Apfanggopte  des  ers^ö-  .Thema  (Alt)  in  sWe^ 
Viertel  verwandelt/ auob  wird  dieses.  Thenä  vq,  Jafit  §r  abgebfor 
eben  ttnd  in  derselben  SÜmme  gleich  das  sweite  ^aran,  g^bäD^tj 
ferner  verändert  feigt  sieb  das  letzte  Motiv  des  iweiten,  Thema  in 

den] seihen  Takle  ;Bass);  ebenfalls  in  diesem  Tükle  ist  aus  der  halben 
TaktDote  des  ersten  Thema  nur  eine  Viertelnote  geniaehl  worden. 

Noch  mehrere  solcher  Freiheiten  kommen  im  Verlauf, 4w 
ver,  die  der  SobUler  selbst  weiter  aiilsuchen  mag.  . 

¥on  Takt  94  av  erscheint  snnk  eralsD  Mdf  md  swar:aIleiDy  dab 
dritte  Thema ;  im  99.  Takte  sefaeint  die  Terbimhnig  :mit  dsea  iwel«* 
len  (AU)  eintreten  in  wellen,  es  sfnd  aber  nor  knrse,' kleine  ¥er^ 

suche,  die  sich  gleichsam  noch  nicht  Klgen  wollen,  ü.  'S.  w. 

Manche  Auftritte  zweier  Thenmla  zusammen  sind  mehr  iwi- 
schenspielartiger  Natur  f^\s  eigentliche  Nachahmungen  ,  wie  z.  B. 
Thema  i  und  %  von  der  zweiten  üälftc  des  88.  Taktes  an^  u«  a.  m. 

Rorz^  in  vollstttndiger  ursprünglicher  Gestalt,  wie  ^ie  der  ersteh 
Entwarf  Id  Beispiel  379  9.  etitbslt^  kommen  die  Tbemtita,  didzeli^, 
nnid  saeadmen  betrachtet;  sehr's^lteü  to^  Erscheinung,  .am  streng- 
sten alle  drei  ntir  In  der  Kacbabmung  von  Takt  170  —  471. 

Fragen  wir  nun  nach  der  Ursache  und  nach  dem  Werth  solcher 
Freiheiten ,  so  würe  in  Hinsicht  auf  den  ersten  Punkt  etwa  zu  sagen, 
dass  zu  den  Aenderungen  die  Beschränkung  auf  nur  so  viel  Stirn- 
mcD  .  als  die  Fuge  Themata  verarbeitet,  Anlass  ge|jen  könnte,  in- 
sofern uberall  volle  Harmonie  und  fliessender  pQiyj;>bo]^er  Stirn-* 
meogaog  beobachtet  werden  soll.     '         '     .  -  V        '  ,  [ 

Allein  wir  hnden  89lche  Freiheiten  aufh.in  .einfacheu  F^gaOi 
und  In  der  vorstehenden  Tripel  fuge,  auob  da  >  wo,  ,wje  im  Apfang, 
nur  ein  Thema,  und  jfpäier.p^rz.^'ei  ^usainmen gebracht  ^iod..  Auch 
wÖrde  dieser  Grand  bei  einem  Meister  wie  Bach  nicht  ausreichen, 
denn  ihm  wenigstens  wfire  es,  in  den  allermeisten  Fällen  ein  Leich- 
tes gewesen,  unbeschadet  der  vollen  Harmonie  und  der  fliessendei^ 
Pol\phonie  die  Tliemai  1  in  ihrer  unveramiorlen  Gestall  vorzuführen^ 

Ihm  muss  daher  das  treue  Festhalten  am  ursprunglichen  Ent- 
warf nicht  so  wichtig  und  nothwendig  vorgekommen  sein,  vielmehr 
bat  er  wahrscheinlich  in  solchem  Gebahren  eine  grössere  freil^lp 
and  NannicbfiUigltett  des  Tcnstlliek«s,  und  ein  Fraimaehen  voa  dec 
sa  starren  Regel  gesehen. 


Auch  würde  in  der  Tha(  m  Fugen  niil  mehreren  TbcmaleD ,  in 
einer  Tripelfuge  besonders,  von  da  an  wenigstens,  wo  alle  drei  sii- 
gleich  auftreten,  wenn  sie  durchaus  dem  Hauptentwurf  ganz  treu 
entsprechen  sollten,  von  einem  freien  ICunstwerke  die  Rede  Icauai 
noch  gelten  können  ;  denn  die  ganze  Prozedur  Hefe  alsdann  auf  eine 
rein  mechanische  Arbeit ,  auf  die  wecfaselswetse  Tersetzung  der  drei 
Themata  in  die.  veri^lif^den.en  Stiinmen  hinaus ,  wobei ,  wienn  slle 
Satze  nur  nach ^deÜi' Kdiitrat>tmkte  der  Oktave  umkebrangsf^htg 
sind,  nur  umjzekehrle  Akkorde,  nirgends  aber  andere  Harmonien  zum 
Vürscbein  konunen  kounlt-o.  Die  Freibeil  Uaie  alsdanu  uur  in  den 
Zwischenspielen  ein. 

In  Bezug  auf  den  Werlh  solcher  freien  Behandlung  der  Themnla 
iriuss  nif^n  aher  nach  der  Wirkung  dt  i  selben  auf  den  Geisl  des  Hö- 
rers fragen,  in  dieser  Hinsicht  ist  die  unerlüssliche  Bedingung, 
daaSf  wenn  mehrenei  Tbedaata  zugleich  erscheinen,  dieselben  auch  in 
dieser  Kmnbination  erkannt  und  erfasst  werden  sollen.  Wurden  sie 
alse/bia  zu  dem  Gradetder  Unkenntliehkeit  verändert  und  entstell^ 
dass  eineS'Oder.  das -änderet  <Hler  zw^i«  oder  alle  gar  i^t  in  jhfeiP 
Ursprung  zu^  erkennen  ;wttreni  so  w4lre  ihr  Zweck,.  'df;n  Geist  so 
vergnügen,  verfehlti  vnd  jM>mit  die  K^ombinat^n  eine  vei;gebliche. 

Wird  hingegen  die  Erkennbarkeit  der  bezQglichen  iKombinstioD 
erhalten,  welches  allemal  der  Fall  ist ,  wenn  ein  bedeutender  Theil 
jedes  Thema  sich  produzirt,  so  ist  der  Hauptzweck  eri  eicht,  und  die 
kleiuLi  en  Aenderungen  können  dann  das  Interesse  eher  vermehreu 
als  veruiiiidern ,  weil  andere  Wendungen  eine^  Oft^r,  Wjfi^^fhDto 
Gedankens  ihm  eiqen  neuen  Heiz  beifügen. 

Bedenken  wir  dazu  noch,  d.iss  in  dem  Begriff  »andere  Wen- 
dung a  mehr  das  Folgende  als  das  Beginnende  eines  Gedankens  liegi, 
80  wären  hiernach  mehr  die  Aenderungen  des  Endes  als  des  AniaO' 
ges  gerecbtrertigt.  AUein  auch  das  Gegentheü|  eine  Veränderung 
nämlich  des  Anfanges  eines  musikajischen  GedankenS|  kann  ihres 
Reiz  haben  y  dadurch ,  dass  man  anfänglich  eine  neue  fiestslt  zu 
erblicken  glaubt,  welche  sich  aber  bald  in  die  bekannte  verwandellt 
etwa  wie  es  uns  gefallen  kann,  wenn  eine  uns  lieb  gewordene 
Person  ihre  Verkleidung  abwirft  und  sich  in  ihrer  wahren  Gestalt 
zeigt. 

'  So  viel  Über  Ursache  und  Werth  der  mit  dem  Thema  oder  den  | 
Thematen  in  den  einfacheu  uud  mehrfachen  Fugen  vorgenouimeoeo  ! 
Aenderungen*).  '  *  . 


*)  pie  Zwischenspiele  anzugebeo,  habe  Ich  nicht  uebrlttr  nSlbig  gehaltoo.  ; 
Doch  möge  der  Schüler  sorgfältig  das  Material  nntersocben,  aus  welchem  sie 
gewebt  sind;  er  wird  finden ,  dnsi  ntle  drei  Thenittn -wccbselBweise  Stoff  daz» 
iMfiea^beii  beben. 


M0 

Was  nm  die  üebniiemi  in  den  Dqtpel  -  and  TripeH^grn  be- 
triflt,  80  liegl  das  HaoptsidilicbeilaffUber  in  den  «ofgeielgten  Bni- 
«Qrfeo  dato  ond  in  den  Brflndoog^weisen  des  doppelten  und  drei-* 
ÜMben  KontrapuniLtes  bereits  vor. 


Neuntes  Kapitel 

Der  vieriache  umkehruagsfähige  Kontrapunkt  in  der  Oktavcj 

und  die  Quadrupeiroge.  | 


{227.  In  diesem  Koniraponkie  werden  vier  Melodien  in  der 
Oktave  orakebrungsfobig  gebildet ,  naob  den  frOber  gagebenao  Re- 
Ifdo  ikhr  den  swei-  und  dreistiuMiigen  Kontrapunkt  der  Art. 
'    Hier  sind  vierundswaniig  versobiedene  Kombinationen  oder 
IreiimdswaDzig  Versetsongen  aus  der  Hanptkomposition  su  sieben. 

MtfM  eines  vierlbcben  nadrebrangefftblgen  Kentra^wikteB 

in  der  •Itteve« 


CberabiDi. 


Th.  IV., 


1.  Umkebning. 
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6.  Umkehrung. 
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t.  Unik«bnuig. 
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IS.  ümMrong. 


4S.  Umkehrang. 
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44.  Umkahrnng. 
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Ollgleich  noch  nicht  alle  Verselzungen  dieser  vier  Themata  er- 
schr>pfi  sind,  liegt  doch  in  den  hier  notirien  bereits  Uberreicher 
Stoff  zu  einer  sehr  langen  Quadrupeifuge  vor. 

Im  Fall  man  die  Skinen  xa  einer  solchen  benutzen  wollte, 
würde  dem  dritten  Thema  wegen  des  gleichzeitigen  Anfangs  mit 
dem  ersten  eine  It^leine  rbyihmiscbe  Aenderung  gut  tbun ,  x.  B. 

IV. 


III. 
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II 


Q.  t.  W. 
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wodarch  der  Eintritt  eines  jeden  Tbema  von  dem  andern  unter- 
schieden wäre. 

§  228.  Eine  Quadi  upclfugo  hat  nun  gewiss  für  Jeden,  der  mit 
den  konlrapiinklischen  Künsten  und  der  Fugenai  heil  überhaupt  noch 
nicht  vertraut  ist,  ein  sehr  gelehrtes  und  sehr  abschreckendes  An- 
sehen. Ich  will  darum  eine  der  künstlichsten,  aber  zugleich  klarsten 
and  ausgefUbrteslen  der  Art  mit  nur  viei*  Stinjmen  von  Cherubini 
vollständig  vorfuhren,  vorher  aber  die  stufenweise  Entstehung,  Ent- 
worfen und  Skiszirungsweise  derselben  angeben,  woraus  man  sehen 
wird,  dass  die  Sache  für  den  Eingeweihten  nicht  so  schwer  ist,  als 
sie  scheinen  mag. 


Ute,  R.  L.  III. 
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i )  Die  erste  Protedur  besieht  io  der  Erfindung  einer  im  vier- 
faclien  umkebrangsfthigen  Kontrapunkte  in  der  Oktave  gesetsten 
Hauptkomposition ,  in  welcher  jede  Stimme  ein  rhythmisch  und  to- 
nisch verschiedenes  Thema  vertilgt.  Die  verschiedenen  Methoden, 

nach  welchen  man  bei  der  Erfindung  einer  solchen  kleinen  Hauptr- 
komposilion  zu  Werke  L;ehen  kann,  sind  weiter  vorn  angegeben 
worden.  Der  geübte  Meister  erfindet  zuerst  das  vollständigste  Thema. 

Dies  ist  in  der  späte» zu  analysirenden  G  b  e r  u b  i  n i ' sehen  Fuge 
das  folgende. 

Th.  4. 


Dasu  wird  nun  successive  ein  zweites,  drittes  und  viertes  nach 
dem  doppelten  Kontrapunkt  der  Oktave  gesetzt,  indem  man  die  The* 
mata  nach  der  Ordnung  ihrer  nllheren  Eintritte  numerirt.  Hieraus 
entsteht  der  Hauptentwurf,  die  Grundlage  des  gansen  TonstOokes, 
welche  su  der  Gherubini*schen  Puge  so  aussieht. 


Uaai^teatwarf. 
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i)  Die  iweite  Pmedur  wttuDi  ki  aualbbifichater  Weise  voi  gc- 
DWUiieB ,  die  TeraeUoog  dieser  HaoptkonipositloB  in  alle  dreiund- 
mnzig  VeraetsuDgen,  resp.  Umkehrungen,  wie  in  Beispiel  385  zum 
grössten  Tbeil  mit  dem  dortigen  Hauptentwurf  geschehen.  Denn  ob- 
gleich alle  vierundzwantig  GevStallungen  auch  in  der  längsten  zu  er- 
iragendcn  Fuge  nicht  angebracht  werden  kennen ,  so  ist  es  doch 
{IUI,  sie  alle ,  und  zwar  numerirt,  vor  Augen  zu  haben,  um  die 
brauchbarsten  davon  zur  Benutzung  in  dem  TonstUck  ausvyäblen  zu 
köoneD.  Vielleicht  ist  der  Schüler,  nach  mehreren  Uebungen  io 
diesem  vierfachen  Kontrapunkle  für  sich,  hier  nun  auch  so  weit  be- 
fiihigt,  die  Versetzungen  nicht  alle  in  der  Tonika  zu  noUren, sondern, 
Bül  RttciLsicht  auf  den  iLünfiigen  Gebraucli  in  der  Fuge,  einen  Tbeil 
dam  in  die  Dominante  und  einige  verwandt^  NelMntonarten  tu 
iransponiren,  wobei  ibn  die  RQcksichl  auf  gute  Lagen  der  Stimmen 
ia  den  Umkebrungen  so  leiten  bat.  Der  geObte  Meister  wird  sieh 
alle  Umkebrungen  nicht  hinschreiben ,  sondern  gleich  nur  diejenigen 
davon  auswählen ,  welche  er  spSter  in  der  Fuge  selbst  ansuwenden 
gedenkt«  Man  siebt,  dass  die  Losung  dieser  Au%Bbe  keinen  Boxen- 
meister  verlangt,  selbst  in  Hinsicht  des  vierfachen  Kontrapunktes 
nicht,  der  sich  nur  Uber  die  anderthalb  letzten  Takte  erstreckt.  Der 
erste  Takt  enthalt  nur  einen  zweistimmigen,  der  zweite,  drille  und 
die  erste  Hälfte  des  vierten  Taktes  nur  einen  dreistininii|j;en.  Und 
doch  ist  mit  diesen  wenigen  Takten  die  eigentliche  Erfindung  ge- 
wonnen und  die  relativ  grösste  Schwierigkeit  der  ganzen  ,  so  er- 
schrecklich gelehrt  und  kuQSireicb  aussehenden  Arbeit  Uberwun- 
den, wie  sich  zeigen  wird. 

Zur  Probe  der  Umkehrungsskissen  mOgen  nur  einige  ans  der 
Cberabini 'sehen  Fuge  hier  stehen. 
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Bine  UmkebruDg  in  die  Tonika. 
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Eine  sweile  VerseiiiiDg  und  UmkehraDg  in  die 

Dominante. 

II. 
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3)  Die  dritte  Proxedur  richtet  sich  auf  die  Aufsuchung  und 
Slizzirung  der  EngfUbrungen ,  und  zwar  a)  von  jedem  Thema  erat 
alWn,  dann  b)  von  zwei,  drei  und  alleo  vieren  möglicherweise. 

Anch  davon  nur  einige  Proben. 

EngfUhruDg  des  ersten  Tliema. 
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EiitaterugtB. 

§  229.  Ich  habe  die  Numerirung  der  Themata  und  die  Bemer- 
koDgen  dazu  von  Takt  100  an  unterlassen,  damit  der  Schüler  sie 
zur  lebung  in  der  Auffindunt;  aller  thematischen  Kombinationen 
selbsl  weiter  furtsetzen  möge.  Was  seinem  Blick  in  diesem  kompli- 
;irlen  TunstUck  ciwa  noch  entgehen  könnte ,  sollen  die  folgenden 
Bemerkungen  weiter  andeuten. 

i)  Man  sieht  auch  hier,  wie  schon  bei  der  Tripel  fuge  bemerkt 
wurde,  dass  Uberall ,  wo  die  Themata  zasammen  erscheinen,  keine 
neue  Arbeit,  sondern  nur  eine  Versetzang  oder  Umkebrong  der 
ersten  GestaltODg,  des  Hanptentwurfs,  wie  ihn  Beispiel  388  vor- 
fbbrlei  statlfinden  kann.  Zo  melodischen  und  barmoniscben  Za- 
thaten  geben  nur  die  Themata  Gelegenheit,  welche  vor  ihren  Ein- 
tritten Pausen  haben,  wie  Thema  3  und  4. 

Diese  Pausen  können  bei  den  Versetzungen  und  Cmkehrungen, 
welche  im  Verlauf  der  Fuge  erscheinen,  durch  Thema  -  oder  Neben- 
motive ausgefüllt,  zum  Theil  auch  anders  harmonisirt  werden. 

Man  vorgleiche  den  Anfang  der  Fuge,  Beispiel  396,  mit  der  fol- 
geodeo  Bearbeitung. 
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Unter  den  Klammern  sind  die  Pausen  des  dritten  Thema  (Bass) 
und  des  vierleo  (Tenor)  mit  thematischen  Motiven  ausgefüllt  und 
dadurch  theüweise  auch  andere  Harmonien  erseugt  worden. 

Wenn  indessen  durch  solche  Ergänzungen  der  pausirenden 
Takte  vollere  und  theilweise  harmonisch  veränderte  Sätze  zu  erzie- 
len sind,  so  wird  andererseits  eben  dadurch  auch  die  Erkennbarkeit 
der  verschiedenon  J  lioniaoinh  lUe  erschwert,  welcher  Uebelsland 
Uberhaupt  in  dem  Moasse  zuniiiinit,  aLs  die  Zahl  der  polyphonen  Me- 
lodien sieh  vermehrt.  Ausserdem  würde,  wenn  diese  Ausfüllung 
überall  eingeführt  werden  sollte,  der  Kontrast,  welchen  die  Mehr- 
und  Mindorslimniiiikeit  bewirkt,  verloren  gehen,  der  durcbgancit; 
vierstimmige  Satz  eine  monotone  Farbcngleichheit  hervorbringeu, 
die  keinem,  namentllcb  längeren  TonstUck  zum  üsthelischen  Yortheil 
gereichen  kann.  Aus  diesen  Gründen  ist  es  rathsam,  da,  wo  alle 
Themata  zusammen  erscheinen ,  mit  den  Ergäuzungsmotiven  spar-* 
sam  zu  sein. 

2)  Obwohl,  wie  Beispiel  385  zeigt,  ein  vierfacher  Kontrapunkt 
dreiundzwanzig  Versetzungen  zulässt,  so  kdnnen  davon  Verhältnisse 
mässig  nur  wenige  in  einer  Fuge  mit  vier  Subjekten  verwendet  wer- 
den. Denn  wollte  man  sie  alle  anbringen,  so  würde  ein  solches 

Tonstüek  —  da  wenig  oder  keine  Zwischenspiele  ancebracht  werden 
dürften,  wenn  es  nicht  eine  übcrmMssige  Lani^e  eihalten  sollte  — 
nichts  weiter  als  eine  Aneinandei  reiliung  derselben  nur  in  Stimmen 
und  Tonarten  versetzten  Grundgestaltung  bringen  können  ,  mithin 
die  ßenulzung  aller  freieren  thematischen  Umwandlungen  verbieten. 

Um  nun  dieser  allzustrengen,  starren,  durchaus  mechanisebea 
Behandlung  zu  entgehen  und  dafttr  freiere,  mannich faltigere  For- 
menbiiduDgen  gewinnen  zu  können ,  sind  verschiedene  gute  Mittel 
vorhanden,  die  solchen  Tonstücken  nicht  allein  nichts  von  ihrem 
Kunstreichthum  entziehen,  sondern  im  Gegentheil  denselben  noch 
vermehren  und  dadurch  das  Interesse  daran  steigern. 

Zu  diesen  guten  und  nothwendigen  VermannicbfaUigungsmit- 
teln  gehört  zunHchst:  dass  man  nicht  immer  alle  vier  Themata  zu- 
sammen ,  sondern  abwechselnd  nur  drei  oder  zwei,  ja  auch  nur 
eines  derselben  auftreten  lässt. 

Damit  sind  schon  mehrere  Vortheile  zu  gewinnen.  Ein  wepoe- 
lassenes  Thema  kann  den  dreistinunigen,  zwei  ausbleibende  Themata 
den  zweistimmigen  Satz  veranlassen.  Hierdurch  wird  der  Kontrast 
zwischen  der  dunklern  und  hellem  Farbengebung  ermöglicht.  Ein 
Thema  allein  ohne  Begleitungsstimmen  soll,  ausser  am  Anfange,  im 
Verlauf  der  Fuge  nicht  wieder  erscheinen ;  wohl  aber  kann  es  mit 
einer,  zwei  oder  drei  Nebenstimmen  begleitet  werden. 

Bei  allen  Auslassungen  eines  oder  mehrerer  Themata  bietet  sieh 
nun  aber  auch,  wenn  das  Gesetz  des  Kontrastes  es  erlaubt,  der 
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weitere  Voriheil  an,  freiere  Nebenstimmen  bilden  m  kOnnen.  Tre- 
ten drei  Subjekte  auf,  so  kann  die  Stimme,  welche  das  vierte  tu 
bringen  hatte,  anderes  Pigurenmaterial  verarbeiten;  bei  nur  zwei 
benutzten  Thematen  erhalten  die  beiden  anderen  Stimmen ,  bei  nur 
einem  auftretenden  Thema  die  drei  Übrigen  Gelegentieil  zu  freierem 
polyphonen  Gewebe.  # 

Es  versteht  sich  von  selbst,  dass,  wenn  nur  ein  Thema  eintritt, 
nicht  alle  Übrigen  Slinunon  dazu  gesetzt  zu  werden  brauchen,  dass 
schon  eine  gcnUgen  kann,  wodurch  ein  zweistimmiger  Salz,  oder 
zwei  t  wodurch  ein  dreistimmiger  entsteht. 

Rechnet  man  hierzu  noch,  was  schon  oben  bemerkt  wurde,  die 
erlaubte  AusfUllung  der  kürzeren  oder  längeren  Pausen  der  verschie- 
denen Themata,  wenn  sie  auch  alle  vier  zusammenkommen,  so  ist 
leicht  einzusehen ,  welche  Freiheit  und  Manniehfaltigkeit  der  Poly- 
pbonie  schon  durch  diese  Mttlel  auch  in  solchen  strengen  TonstOcken 
lu  erzielen  ist. 

3)  Zo  den  bisherigen  Bemerkungen  wurde  immer  eine  voll" 

stündige  Nachahmung  vorausgesetzt,  dieses  Wort  in  dem  Sinne 
genoiiiiijen,  wie  wir  ihn  für  unsere  1  uj^caiehre  gleich  im  Anfange 
feslgestelll  haben. 

Nun  aber  brauchen  die  Themata  nicht  immer  vollständig  zu  er- 
scheinen j  sie  können  zuweilen  auch  nur  in  grösseren  oder  kleineren 
Bruchstücken  vorgeführt  werden* 

Dies  ist  ein  zweites,  unerschöpfliches  Mittel,  der  starren, 
niechanischen  Form  eine  freiere  und  mannichfaltigere  zu  substi- 
tiiiren. 

Nach  onaerer  Im  Anfeoge  dieses  Baches  anfgesteUlea  Lehre  eollIeD  eile 
oovellsUlndigea  VorfUbmogeii  der  Themata  als  Zwiacbeospiele  erklärt  «erdeiij 

da  wir  nur  die  vollständigen  Themoauftrilte  dIs  eigeotliche  Nscbshmungen  an- 
geschen wissen  wollten.  Inder  vorsiehenden  Fuge  sind  ober  nach  Cheru- 
iMnt  manche  UQvolistäodige  GestaltuDgea  bald  als  Nachahmungen,  bald  als 
(  Ii en spiele  bezeichnet  worden.  Ich  werde  meine  Meinung  über  diesen 
zviei:eihalien  Punkt  im  Anhang  mittheilen.  Einstweilen  sei  bemerkt,  dass  jene" 
Lehre  sich  zunuchsl  auf  die  einfache  Fuge  bezog.  In  Tonstücken  mit  mobrerea 
Themateo  haben  manche  Gestaltungen ,  wenn  auch  nur  aus  Brachetttcken  ge- 
bildet» allerdings  mehr  von  dem  Weeen  einer  regelmSuigeo  Nachahmung  als 
«iaes  durchaus  freien  ZwUcheospieles  an  sich.  Beim  Lichte  besehen ,  kommt 
lafdem  Standpunkte,  welchen  der  Schüler  jetzt  einnimmt,  auf  die  Benennung 
dieser  Unterschiede  nichts  mehr  an.  Die  Phänomene  sind  beide  vorhanden, 
ihre  Unterschiede  —  ob  nKralich  vollständig  oder  unvollslündig  —  dem  eelibten 
Aoge  und  Ohr  vollkommen  verständlich,  ihre  Anwendung  in  eigenen  Kompo- 
sitiooen  der  Art  keiner  strikten  Regel,  sondern  allein  der  Erfahrung  und  dem 
Geschmack  deb  Kunsljüngerä  anheimgegeben,  und  .so  wird  er  des  Namens  nicht 
mehr  bedttrfen ,  um  die  Sache  dem  Wesen  der  Fuge  gemsas  behandeln  su 
kSanen. 

i)  Ein  vreiteres  Mittel  zur  freieren  Gestaltung  besagter  Pugen- 
iftmit  mehreren  liienialan  iierein  die  Engfllbrungen ,  vollständige 
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oder  abgebrochene,  eines  Thema  oder  mehrerer,  möglicherweise 
aller;  wozu  endlich  noch  die  anderen  YeriDderungsweisen  des 
Tbemai  als  da  sind  Gegenbewegung,  Verkleioening,  VergrOsseniDg 
Q.  8.  w.|  benaUt  werden  kennen- 

5)  Siebt  man  non  aus  den  im  Anfang  unserer  Fuge  zu  den  No- 
ten beigedruckten  Anmerkungen,  dass  dff  Ausfüllungen  der  Thema> 
pausen  auf  zweierlei  Weisen  zu  behandeln  sind,  einmal  nämlich  mit 
neuen  oder  Nebenmoli ven ,  sodann  aber  auch  mit  tlieniaiischen,  so 
sind  beide  Mittel  natürlich  auch  in  allen  Nachahmungen,  wo  eins 
oder  einii:e  Them«ita  aushleibpn  .  z\i  verwenden.  In  den  dadurch 
zur  freien  Disposition  gesteilten  Stimmen  können  dann  viele  freiere 
ibeinaUscbe  Ktlnste,  Nebeonachahmungen  u.  dergl.  m.»  angebracht 
werden,  wodurch  die  starre  Beschränkung  ganz  aufgehoben  und 
auch  für  diese  Form  die  freie  kttnsUerische  Gestaltung  in  ihr  volles 
Eeobt  eingesetil  wird, 

6)  Wir  haben  die  G her nbini 'sehe  Komposition  eine  Qua- 
drupelfuge genannt,  weil  ihr  Hauptentwurf  und  Anfang  vier  The- 
mata enlhaiL,  und  mehr  in  einem  vierstimmigen  TonstUck  eigentlich 
auch  nicht  scheinen  verwendet  werden  zu  können.  Es  kommen  aber 
im  Verfolg  desselben  Erscheinungen  vor,  die  es  eigentlich  zu  einer 
Quintupeifuge  stempeln,  wenn  wir  nämlich  einen  lungere  Zeit 
festgehaltenen  Gegensatz  fUr  ein  wirkliches  Kontrasubjekt  gelten 
lassen  wollen,  zumal  wenn  ein  solches  sich  auch  durch  sein  be- 
stimmt konstruirtes  und  melodisch  selbststandiges  Wesen  hervoi^ 
hebt  und  auszeichnet. 

Eine  solche  Art  von  Gegensatz  nun  tritt  in  Takt  SB,  39  und  40 

im  Tenor,  eigentlich  schon  in  Takt  31  und  3S  zuerst  im  Alt,  be- 
stimmter gleich  darauf  im  Diskant  ein,  und  wird  von  da  ab  durch 
einen  beträchtlichen  Theil  der  Fuge  gleich  den  anderen  Thematen 
geführt,  wie  man  sich  durch  Verfolgung  desselben  in  den  verschie- 
denen Stimmen,  i.  B.  Takt  40  fif.  im  Diskant,  Takt  42  ff.  im  All, 
Takt  44  ff.  im  Tenor  u.  s.  w.,  überzeugen  mag.  Auch  bezeichnet 
Cherub  in i  diesen  Satz  ausdrücklich  als  ein  neues  Konlrasubjckt. 

Es  ergiebt  sich  hieraus ^  dass  eine  Fuge  mehr  Themata  enthal- 
ten kann ,  als  ihr  Stimmen  zu  Gebote  stehen,  in  solchen  Fällen  je- 
doch natürlich  nicht  mehr  Satze  gleichzeitig  zusammenzubringen 
sind ,  als  man  Stimmen  zu  verwenden  bat. 

7)  Da  bei  dem  Auftritt  der  vollständigen  Themata  die  Ilarmo- 
nisirung  derselben  nur  gerinij;or  Verllnderungen  fühig  ist,  so  kann  in 
allen  solchen  Füllen  die  Modulation  allein  durch  Versetzung  in  andere 
Tonarten  bewirkt  werden.  Immer  aber  kommen  alsdann  doch  im 
Allgemeinen  dieselben  Akkordfolgen,  bloss  transponirt,  wieder  her- 
aus. Wirklich  davon  verschiedene  taannoniacfae  und  modulatorisobe 
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Kombinationen  sind  daher  Sache  der  Zwischenspiele  und  freierei)| 
il.  h.  uDvollölaniiigen,  bruchslUckartigen  Behandlung  der  Ihciiiala. 

8}  Mehr  noch  als  in  der  einfuchen  Fuge  niu.ss  hei  Fugen  mit 
mehreren  Tlicmalen  daraul  gesehen  werden,  dem  iiau|iiihe[iin  Vim- 
seo  vorhergeben  zu  lassen  ,  damit  sein  jedesmaliger  Eialrill  deutlich 
iD'sGebör  falle.  Die  anderen  Tbemaia,  welche  später  und  successive 
hiBiuirelent  kOooen  AusfaUoDgen  ihrer  Pausen  durch  Neben  -  oder 
ThefflamoUve  eher  vertragen ,  da  die  deutlich  erkannte  Erscheinung 
des  ersten  und  Haaptsatses  die  Aulknerksamkeit  auf  die  damit  ver- 
hundenen  Nebenthemata  richtet,  welche  der  mit  solchen  Formen 
ftberhaupt  yertraute  Httrer  durch  den  klaren  und  vollstSndigen  Auf- 
tritt ün  Anfang  und  in  den  nächsten  Nachahmungen  wohl  gefasst  hat 
und  erwartet.  Doch  ist  auch  hier,  wie  schon  Uberhaupt  (Ür  alle 
künstlicher  kombinirle  l'olyphoiiie  heuierkt  woiden ,  der  wenigcr- 
stiiiHiiiLze  und  dürcb  öftere  Pausen  unterbrochene  durchsichtige  Sats 
immer  vorzuziehen. 

9)  Je  mehr  Themata  eine  Fuge  verarbeitet  und  je  mehr  der 
Komponist  sich  dabei  in  den  Zwischenspielen  und  bruchstUckartigen 
Nachahmungen  an  thematische  Motive  hält,  desto  vollkommener  im 
tecbnischen  Sinn ,  d.  h.  in  der  rhythmischen  und  tonischen  Selbst- 
ständigkeit aller  Stimmen,  muss  die  Polyphonie  sich  in  solchen  Ton- 
stocken  ausgestalten.  Es  macht  sich  dies,  wenn  die  Themata  glück- 
lich, d.  h.  melodisch  bedeutend  und  scharf  g^en  einander  kontra- 
stirend  erfunden  sind,  von  selbst,  da  jede  Stimme  abwechselnd  alle 
Tben^ßta,  bald  vollstttndig,  bald  In  einzelnen  Theilen,  vorsutragen 
hat,  und  ihr  zu  neuen  oder  Nebenmotiven  sehr  wenig  Raum  und 
Anlass  geboten  wird.  Man  verfolge  in  der  C beruh i n i'schen  Arbeit 
den  einzelnen  Gang  welcher  Stimme  man  wolle,  vum  Anfang  bis 
lum  End©  ,  und  vergleiche  alidann  damit  das  Bild  der  einzelnen 
Stimme,  das  wir  in  Beispiel  29  aus  der  einfachen  Fuge  von  Bach 
vor  Augen  gebracht  haben,  so  wird  sich  der  auffallende  Unterschied 
beider  in  melodischer  Hinsicht  Jedem  sogleich  offenbaren. 

Als  weitere  natürliche  Folge  dieses  Uberall  festgehaltenen  the- 
aiatiscben  Stimmengewebes  ergiebt  sich  die  grosse  Regetmüssigkeit 
und  Einheit  jedes  einzelnen  Satzes  wie  des  ganzen  TonstUckes«  Denn 
bei  aller  Mannichfaltigkeit,  welche  durch  die  freieren  und  mehr  oder 
weniger  unvollständigen  Nachahmungen  zu  gewinnen  ist,  sind  es 
doch  immer  und  überall  thematische  Figuren,  die  uns  entgegen- 
Idnen,  und  die  zugleich  fast  überall  in  regelmassigen  Nebennach- 
abmungen  sich  verfolgen.  Selbst  da,  wo  einmal  ein  neuer  Gegensatz 
auftritt,  wird  er  nicht  ohne  Wiederholung  und  Nachahmung  in  an- 
deren Stinniien  gelassen,  und  dadurch  fast  zur  Bedeutung  eines 
neoen  Kontrasubjekts  erhoben.  Einen  solchen  Gegensalz  z.B.  bringt 
(ier  AU  in  den  Takten  öO,  84  und     zu  einem  Xheü  des  im  Tenor  in 
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derVerkleineniDg  md  Gegenbewegong  eracfaelDeDden  ersten  Thena, 
welcber  Gegeosati  dann  vom  Teoor  Takt  82,  83,  84,  hierauf  vom 
Bas8  Takt  85,  86,  87,  and  endlich  vom  Diakant  Takt  88,  89,  90 

nachgeahmt  wird. 

Wenn  nun  diese  Regelmiissigkeit  und  ununterbrochene  thema- 
lische  BezU^Iichkeit  aller  Gedanken  zu  einander  für  solche  durch- 
gängig  kUnsiiich  konstruirte,  streng  polyphone  Werke  im  Allgemeinen 
als  ein  Voiiheil  zu  betrachten  ist,  weil  sie  die  Auffassung  derselben 
sehr  ci  leiiliit  1 1 ,  so  kann  sie  doch  auch  zu  weit  £:clien,  wenn  näm- 
lich die  Sequenzen,  vermittelst  welcher  freilich  alle  Arten  von  Nach- 
ahmungen am  leichteaten  herzuatellen  aind,  dabei  zu  sehr  in  An- 
spruch genommen  werden.  Von  dem  etwaa  su  öfteren  Gebrauch 
solcher,  noch  daau  auf  itemlich  abgenutiter  harmoniaeher  Form  auf- 
gebauten Sequenien  und  einer  daraua  entatandenen  etwaa  an  weit 
getriebenen,  dem  Mecbaniaeben  luweilen  nabekommenden  Regel- 
maaaigkeit  iat  nun  allerdings  die  voratebende  Gherubini'aehe 
Fuge  nicht  ganz  freizusprechen ,  wie  z.  B.  die  Doppeloachahmuag 
auf  der  fünf  Takte  hindurch  geführten  Sequenz  Takt  64  —  68,  ferner 
die  von  Takl  103  bis  mit  106  hinlaufende  und  manche  andere  fühl- 
bar machen.  Der  Kunstjtlnger  wird  gut  Ihun ,  wenn  er  zunächst 
*  seine  Themala  von  St  (|(ienzeQ  frei  erhält  und  sie  auch  im'  Verfolg 
der  Fuge  vermeidet,  wenigstens  nur  selten  benutzt,  dann  möglichst 
kurz  und  auf  ungewöhnlicheren  Uarmoniemodellen  bildet. 

Aiachwort. 

§  230.  Auch  mit  den  vorstehenden  Bemerkungen  iat  der  kunat- 
reiche  Bau  dieaer  Fuge,  aind  die  darin  erscheinenden  Umgeataltun- 
gen  und  gegenseitigen  Bezüge  der  Grundgedanken  noch  nicht  er- 
achöpfend  entbOllt  und  auseinandergesetzt.  Ea  wttrde  eine  solche 
bia  in*a  kleinste  Detail  fortgesetzte  Erkltfrungsv^eiae  aller  weiterhin 
noch  zur  Kenntniss  zu  bringenden  Gegenstände  das  Buch  einerseits 
zu  einem  unfürmlichen  Voluiucn  anschwellen,  andererseits  dem 
Schuler  eher  schaden  als  nUtzen ,  indem  sie  seine  eiucno  Geisteslhil- 
tigkeit  einschläferte,  anstatt  aufregte.  Das  IldupLfurderunsismiUel 
zur  Meislerschaft  ist  und  bleibt  das  ei-cne  Studium,  vorausgesetzt, 
dass  es  auf  die  rechte  Weise  belrieijeii  wird.  Diese  rechte  Weise 
besteht  aber  darin,  dass  man  ein  Auge  für  alles  in  der  bezüglichen 
Kunst  Waltende  habe,  d.  h.  dass  der  Beobachtung  kein  in  dem 
Kunstwerke  liegendes  Phflnomen  entgehe,  von  jedem  die  Absiebt, 
der  Grund  desselben  erkannt  werde ,  und  endlich  das  kritiadie  Vor- 
m(fgen  auch  Uber  die  ttathetiaohe  Berechtigung  dea  Phttnomena  und 
aelnea  Grundea  ein  richtiges  Unheil  abgebe.  Um  diese  Fähigkeiten 
in  dem  Kunstjunger  zu  wecken ,  muss  die  Lehre  im  Anfang  so  ao»- 
lUhrlich  und  subtil  als  möglich  vorgetragen  werden ;  um  diese  ge- 
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weckten  Fähigkeiten  aber  zu  steigern,  soll  von  der  Ausführlichkeit 
nach  und  nach  abgegangen ,  und  des  Sludirenden  eigenem  Au^e  und 
Lrthcil  nach  Mnassgahe  der  vorgeschrittenen  Erkenntnissfilhigkeit  das 
Aufünden  urxl  J^iklHren  des  Uebercangenen  Uberlassen  werden.  So 
habe  ich  ('.s  stets  mit  meinen  Schülern  L'ohalten,  und  sie  sind  gut 
dab^  gefahren.    Freilich  bleibt  der  mündlichen  Lehre  der  Vorzug, 
den  Schüler  auf  das  etwa  von  ibm  deonoch  üebersehene  nachtragliob 
aufmerksam  machen  zu  können.   Um  nun  auch  bierlttr  dem  Selbst- 
studirenden  eia  anotthemdes  Aequivalent  zu  bieteo,  will  ich  die 
Ueüiode  angeben,  nach  welcher  er  die  in  den  obigen  nenn  Erlttute- 
mnggpunkten  verxeichneten  Beobachlangen  in  besagtem  TonsiQck 
selbst  aufsusuchen  hat.  Er  lese  nttmlich  den  ersten  Punkt  nodi  ein- 
mal durch  y  prttge  dessen  wesentliche  Bestimmungen  seinem  Ge- 
dSehiniss  scharf  ein,  und  suche  dann  in  der  gansen  Fuge  nur  die 
darauf  bezüglichen  Falle  auf-  und  herauszufinden.  Ein  Beispiel 
wird  die  Sache  deutlich  machen. 

Das  wLientlichc  ilüuicnt  in  der  obigen  ersten  Erläuterung  ist 
die  Bemerkung :  dass  die  Pausen  vor  den  später  eintretenden  The- 
maten  mit  Neben  -  oder  Theroamotivcn  ausgefüllt  und  dadnrch 
ausser  veränderter  Pol^phonie  auch  zuweilen  andere  Harmonien  er- 
zeugt werden  können. 

Geht  der  Jünger  nun  vorerst  allein  mit  dieser  Ansicht  die  ganze 
Fuge  durch»  so  wird  er  einen  Fall  der  Art  schon,  xur  Hälfte  wenig- 
stens, d.  h.  eine  Ausfüllung  der  Pausen ,  welche  ursprünglich  dem 
vierten  Thema  vorausLc  hen,  sum  grössten  Theil  mit  Motiven  des 
dritten  Subjekts  von  Takt  45  —  SO  im  Diskant  benutai  finden.  Den 
zweiten  lihnlichen  Fall  seigt  der  Alt  von  Takt  28  —  27,  n.  s.  w. 
Einen  Fall  mit  Erfüllung  beider  Momente  habe  ich  in  Beispiel  397 
aufgestelH. 

Ist  alles  auf  diesen  Moment  Bezügliche  in  der  ganzen  Fuge  ent- 
deckt worden ,  so  wiederholt  man  dieselbe  Prozedur  mit  dem  zwei- 
ten Erlauierungspuiikie,  und  so  fort  mit  allen,  bis  man  das  Ganze 
vollständig  durchdruni;!  ti  zu  haben  glaubl.  Ich  sage  n glaubt«,  denn 
bis  das  Auge  nicht  dureh  viele  Studien  der  Art  sehr  geübt  ist,  wer- 
den sich  dem  Betrachter  alle  Feinheiten,  wenigstens  nicht  bei  der 
ersten  Durchsicht  otrenbaren.  Daher  rathc  ich  (Iciu  Jünger,  das  vor- 
geacblagene  Verfahren  an  bedeutenden  Muslern  mehr  als  einmal  in 
gewissen  Zwischenrciumen  zu  wiederholen.  Was  sich  das  erste  Mal 
noch  versteckte,  enthüllt  sich  vielieicht  bei  der  zweiten  Durch- 
steht,    s.  w. 
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Zehntes  Kapitel. 

Mehrere  doppelle  Kontrapunkte  in  einem. 


§  231.  In  Moznrl's  Doppelfuge  aus  dorn  Requiom  sahen. wir, 
dass  die  beiden  Themata  oicbt  allein  nach  dem  drif^pelten  Kontra- 
punkt der  Oktave,  sondern  auch  nach  dem  der  Duodecime  umge- 
kehrt sind. 

Einen  nach  verschiedenen  Intervallen  umkehrbaren  Kontrapunkt 
Denut  man  polymorphischen  oder  vermischten  Kontrapunkt. 

Die  gebrtfuchlicbsten  Kombinationen  der  Art  sind :  swei  Satze 
mit  Umkehrungsf^higkeit 

a)  in  die  Oktave  und  Dezime ; 

b)  in  die  Oktave  und  Duodezime ; 

c)  seltener  in  die  Oktave,  Dezime  und  Duodeziine. 

Ich  hoffe  mich  von  jetzt  an,  der  Rnumerspnrniss  wegen,  kürzer 
fassen  zu  dürfen  ;  denn  wer  die  bisher  vorgetragenen  Lehren  sich 
zu  eigen  gemacht  und  praktisch  durchgeUbt  hat,  ist  sicherlich  kein 
Schuler  mehr ,  sondern  ein  bereits  gewandter  Kontrapunktist. 

Der  Kontrapunkt  iu  der  Oktave  and  Dezime. 
8         Hier  ein  Beispiel  von  Bach. 

Hauptkomposition. 

Th.  S. 


Umkebrung  in  die  Oktave. 

Th.  i. 


Th.  2. 


Umkebrung  in  die  Dezime. 
Th.  4 .  0.  b. 


400. 


Th.  i. 
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ErlanteriiBgcii. 

Da  die  Hauptkomposition  den  Umfang  der  Oktave  flberacbreilely 
iDQSsten  die  Umkehningen  in  die  Doppeloktave  und  Doppeldeiime 
gelegt  werden. 

Die  Hauplinlervalle  in  der  Hauptkomposition  sind  FJnklang, 
ScjLtiet  Terz  und  Oktave.  Die  anderen  Intervalle  sind  Durcbgjlage« 

Eine  zweistimmige  Komposition,  welohe  in  den 

Hauptintervallen  nur  Einklang,  Terz,  Sexte  und  Ok- 
tave verwendet,  d i e  D iss ona nzen  nur  als  Durchgänge 
bringt,  kann  nichtallein  indieOktave^  sondernaucb 
in  die  Dezime  umgekehrt  werden. 

Diese  doppelte  Umkehmngsfiihigkeit  erkennt  man  ans  dem  Ver- 
gleich der  Zahienscbemata  lu  den  doppelten  Konirapbnkten  der 
Oktave  und  Dezime. 

In  der  Oktavenumkehrunp;  wird  aus  dem  Einklang  die  Oktave, 
im  der  Terz  die  Sexte ,  aus  der  Sexte  die  Terz,  aus  der  Oktave 
der  Einklang. 

Die  Dezimenumkehrung  verwandelt  den  Einklang  IndieDeiimei 
die  Terz  in  die  Dezime  Quinta  (Doppeloktave) ,  die  Sexte  in  die 

Duodezime,  die  Oktave  in  die  Dezime. 

Ob  die  Umkehrungen  in  die  einfache  oder  doppelte  Oktave 
u.  s.  w.  geschehen,  bringt,  wie  wir  wissen,  in  den  Intervallenver- 
baltnissen  keinen  andern  Unterschied  hervor,  als  eben  nur  den  der 
weiteren  Lage. 

Eine  llauptbcdingung  bei  diesem  zweifach  umkebrungsfahigen 
Kontrapunkte  ist,  dass  man  nur  die  Seiten- und  Gegenbewegung 
gebraucliü,  weil  sonst  beiden  ünikehruneen  verbotene  Fortschrei- 
tungeii  entstehen  wUrdcn  ,  wie  das  in  diesen  einzeln  abgehandelten 
Kontrapunkten  bereits  bemerkt  worden  ist. 

Auf  die  Terz  kann  indessen  in  gerader  Bewegung  hinanf- 
Wirts  die  Sexte  folgen,  wie  wir  in  der  obigen  Hanpikomposition 
unter  a.  und  6.  sehen.  Es  entsteht  zwar  dadurch  in  der  Desimen*- 

umkehrung  eine  verdeckte  Quinte ;  allein,  abgesehen  davon,  dass 
es  mit  diesem  Uebel  überhaupt  nicht  viel  auf  sich  hat,  so  lÄsst  es 
sich  übrigens  aucii  auf  mehr  als  eine  Art  beseitigen  :  durch  eine  da- 
zwischengeschobene  Pause ,  durch  zugesetzte  Nebenstimmen  und 
durch  Verlegung  der  Urakehrung  in  die  Mittelstimmen,  wie  dies 
Alles  in  der  folgenden  Gestaltung  Baches  geschehen  ist. 
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401.  < 


Tb.  4. 


a. 


b. 


Th.  «. 


6. 


tr 


Die  Viertelpause  des  zweiten  Thema  im  dritten  Takte  ist  xar 
Einschiebunfi  des  Dmoll  Dreiklangs  benutzt  worden,  wodurch  das 
verdeckte  Quinlenverhältniss  für  (l;isülir  schon  beseitigt  wird.  Dass 
sich  Bach  sowie  die  alteren  Konlrapunktislen  um  die  verdeckte 
Quintenregel  der  Theoretiker  wenig  gekUnimert  haben,  beweisen 
gar  viele  Fälle  der  Art  in  deren  Werken ,  beweist  auch  die  zweite 
Hälfte  des  zweiten  Taktes  in  vorstehendem  Beispiel ,  wo  sich  zw  i- 
schen  Tenor  und  Bass  ebenfalls  eine  solche  verdeckte  Quinte  zeigt. 
Dazu  kommt  auch  noch  in  der  ersten  Hälfte  dieses  Taktes  der  Quer- 
stand swiscben  Bass  und  Tenor.  Wenn  man  daher  diese  beiden 
Stimmen  in  diesem  ganxen  i weiten  Takte  als  xweistimmigen  Sati 
betracbtei,  und  femer  das  doppelte  fis  im  Bass  und  Tenor,  so  ist 
liemlich  Alles  beisammen,  was  man  einem  Scbttler  als  Feliler  gegen 
den  reinen  Sats  vorwerfen  kannte.  Es  ergiebt  sieb  daraus,  wie 
Manches  man  sich  in  swei  Stimmen  erlauben  darf,  wenn  eine  dritte 
und  vierte  ergansend  und  mildernd  dazu  treten  kann. 

Die  Folge  von  der  Terz  in  die  Sexte  giebt  in  der  Dezimenum- 
kehrung  eine  verdeckte  Oktave,  welche  mit  der  vorhergehenden 


i^iyiu^cd  by  Google 


309 


Quinte  noch  ein  schlimmeres  Verhältniss  erzeugt.  Im  zweistimmigen 
Salz  ist  sie  unbedingt  zu  vermeiden.  Mit  den  obigen  Mitlein  würde 
sie  sich  im  vierstimmijien  Satz  wohl  auch  mildern  lassen.  Sicherer 
geht  man  immer,  wenn  die  Gegen-  und  Seilenbewegung  durchaus 
beobachtet  wird. 

Dass  die  erste  Note  des  zweiten  Thema  in  der  obigen  Dezimen- 
omkehrung  chromatisch  erhöht,  f  in  fis  verwandelt  ist,  kann  uns 
nach  den  früheren  Lehren  Ikber  die  doppelten  Kontrapunkte  nicht 
irren.  Eine  absolute  Nothwendigkeit  lag  im  vorstehenden  Falle  oieht 
TO.  Mehreres  tiber  diesen  Kontrapunkt  im  Anbang. 

Der  Kontraponkt  la  der  Oktave  «ad  OMdesIme. 

§  233.  Ein  scbdnes  Beispiel  dazu  haben  wir  an  der  H oza  r  ti- 
schen Doppelfuge )  Beispiel  326,  nsit  verschiedenen  ümkehrungen 
und  Versetzungen  S.  207  iX. 

Als  brauchbarstes  Intervall  für  beide  Umkehruniron  erweiset 
sich  die  Terz  oder  Dezime,  welche  in  der  Oktavenuinkehrung  zur 
Sexte  oder  Dezima  Tertia,  in  der  Duodezimenumkehrung  wieder 
zur  Terz  oder  Dezime  wird.  Diese  Intervalle  kann  man  auch  in 
gerader  Bewegung  auf  einander  folgen  lassen.  Nächst  der  Terz  ist 
die  Oktave  brauchbar,  denn  sie  wird  in  der  Oktavenumkehrung 
zum  Einklang  oder  zur  Oktave,  in  der  Duodezimenumkehrung  zur 
Quinte  oder  Duodezime.  In  der  M ozart'scben  Uauptkoroposition 
erscheint  im  letzten  Takte  auch  die  Sexte ,  welche  in  der  Duodezi- 
menumkehrung zur  Septime  wird. 


Hatiptkoinpositioii. 

OktaveDumkehmng. 

DnodeiitDenDinkehr 

uog. 

3  6  3  3  3 

6  3 

f.    6  6 

3    7    3    3  3 

-  |-  -4 

Der  Kontrapvnkt  In  der  Oktave,  Deztme  «nd  Dnodeitme. 

§  234.  Da  in  der  Hauptkoriiposilion  zu  einem  solchen  Kontra- 
punkte nalQrlich  nur  die  Hauptintervalle  vorkommen  dürfen,  welche 
aller  drei  Vorkehrungen,  nämlich  in  die  Oktave,  Dezime  und  Duode- 
zime fähig  sind,  so  finden  wir  beim  Vergleich  aller  drei  Schemata 
dazu  nur  zwei :  die  Terz  und  Oktave  oder  den  Einklang. 

Hierzu  kommt  Doch,  dass  die  Terz  nicht,  wie  in  dem  vorher- 
gehenden Kontrapunkte,  in  gerader  Bewegung  auf  einander  folgeo 
darf,  weil  sie  in  der  DezimenumkehruDg  Oktaven  hervorbringen, 
wtkrde. 

Es  mu88  also  in  diesem  Kontrapunkte  die  Seiten-  und  Gegen- 
beweguDg  unbedingt  festgehalten  werden. 
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Hiernach  ist  dieser  dreifach  umkehrunf^sfabige  KoiiirapunkL 
unter  den  bisher  vorgeführten  gemischten  Kontrapunkten  der  be- 
schränkteste. Vermittelst  der  Variirung  der  Hauptnoten  durch 
Durchgänge  ist  indessen  auch  ihm  der  Schein  der  Freiheit  aukuprtt- 
gen.  £8  folge  eiD  kurzes ,  schnell  hiogeworlenes  Beispiel. 

Hauptkomposiiion. 


408. 

Th.  i 


r 


404. 


Umkefarung  in  die  Oktave. 


406. 


1 


Th  >  r  r  r  f  f'  Ö 

Umkehrung  in  die  Dezime. 


Th.  1. 


Tb.  l  tiT  r 


406. 


i 


UmkehruDg  in  die  Duodezime. 


Th. 


Erläuterungen. 


Unier  den  vorstehenden  Umkehrungen  ist  die  in  die  Dezime 
nicht  viel  werth;  der  zweite  Takt  und  der  Schluss  im  dritten  ent- 
halten als  Hauptnoten  Oktaven»  — 

I  \ 

m 


407. 


r 

iwar  in  der  Gegenbewegung,  was  aber  das  Gefühl  der  Oktavenfolge 
und  der  leeren  Harmonie  nicht  beseitigt.  Wir  wissen  aber ,  daas 
die  Fuge  uns  nicht  zwingt,  solche  8atse  bloss  zweistimmig  zu  ver- 
wenden. Durch  Nebenstimmen  und  Stellung  eines  von  beiden  Sätzen 
wenigstens  in  eine  Mitlelstimme  sind  auch  solche  Umkehrungen 
brauchbar  zu  machen.  Z.  B.  mit  einer  Nebensliinme : 


y  Google 


SU 


mit  zwei  NcbeDStimmen : 


Die  Hauptkoniposition,  die  Umkehrung  in  die  Oklnve  und  Duo- 
deiime  konnten  allenfülls  zweistimmig  genügen,  wenn  es  nötbig 
wHre,  namentlich  die  letztere. 

Dass  man  die  Intervalle  in  manchen  Umkehrungen  cbromatiach 
verandern  kann ,  zuweilen  muss ,  isl  früher  bemerkt  worden.  So 
konnte  z.  B.  die  Duodezimenumkebrung  folgendermassen  bebandell 
werden« 


# 


Trotz  der  wenigen  Hauplintervalle,  auf  die  man  in  den  gemisch- 
ten KoDlrapuukleo  beschi  ankl  ist ,  lassen  sich  doch  vermilteiät  au- 
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derer  NotenccUunpen,  Tnkt  -  und  Teaipoarlen  die  maDoichfaitigslen 
Melodien  damit  bildeo.  Z.  B. 

4U.  *  ^ 


i.  ^ 


ThT4, 

oder  Takt  8  uod  4  so  vertlndert: 


AM. 


I 


^^^^ 


f=EF 

Hier  isl  durch  Vergrösserung  der  Noten  eine  llauptkomposilioii 
gewonnen,  woraus  die  längste  Doppelfuge  mil  allen  Umkehrungen 
in  die  Oktave,  Dezime  und  Duodezime  gesponnen  werden  könnte. 
Die  obere  Melodie  anders  rhythmisirt: 

Th.«.  ^1        r«i  ,  .  ^1 


•  4».  ^^^^^^\fA===^^^^ 


f 


Thri. 

Andere  Taktart  und  Bbythoiisirunp 


Welche  niannicbfalligen  Gestaltungen  der  Themata  hat  Bach  in 
seiner  »Kunst  der  Fugea  hervorgebracht!   üier  nur  einige  davon. 
Grandtbema. 


414.  ^ 


i 


=3-: 


I 


oyui^  ^  uy  Google 
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Die  oberen  Noten  in  der  letzten  Gestaltung  seigen  das  ursprUng*« 
liehe  Thema  in  der  Yergrüsserang ;  die  uDleren  enibalien  die  Vari- 
iniDg  desselben,  welche  tu  einem  Kanon  verwendet  worden  ist. 

Die  meisten  der  drei  Arten  von  gemischten  Konirapunklen  kto- 
Den  auch  in  der  Gegenbewegung  benutst  werden.  Z.  B. 


415 

6. 


Hauptkomposition ,  verkehrt. 


r—t 


r 


i 


In  Cdur  festgehallen,  wie  bei  a.,  klingt  der  Satz  gezwungen; 
durch  Verwandlung  des  Ä  in  6,  wie  bei  ö.,  aU  /  dur  angehörijj,  hat 
er  ein  ganz  natürliches  Ansehen  gewonnen. 


In  die  OktaTO  umgekehrt. 


1 


In  die  Dezime  umgekehrt. 


417. 


HierOber  ein  Hehreres  im  swblften  Kapitel. 


814 

Elftes  Kapitel. 

Der  drei-  und  vierfach  vermischte  KouUapuuiit. 


§  235.  Er  besieht  darin,  dass  drei  oder  vier  Satze  nicht  allein 
in  die  Oktave,  soiicJern  auch  in  andere  KoDtrapunkte  zugleich  um- 
gekehrt werden  konucD. 

Die  gebräuchlichste  Art  ist  diejenige ,  nach  welcher  in  einem 
drei  -  oder  vierfachen  Kontrapunkte  ümkehrungen  in  die  Oktave 
und  Dezime  oder  Oktave  und  Duodezime,  oder  in  alle  drei  zugleich 
liegen. 

Es  giebt  zwei  Vethoden  zur  Erfindung  solcher  Satze. 

£rste  JHethode. 

§  S36.  Diese  beruht  auf  derjenigen  Einrichtung  eines  zwei- 
stimmigen  Salzes,  nach  welcher  man  den  beiden  Stimmen  OJier- 
terzen  hinzufügen  kann. 

Wenn  nSmlich,  wie  schon  früher  (§  197}  gezeigt  ist,  zu  einem 

zweistimmigen  Satze  nur  Terz ,  Sexte  und  Oktave  als  harmonische 

Intervalle  verweiideL,  leizcn-  und  Sextenfoli^en ,  wie  selbstver- 
stlfndlich  Oktaven folc^cn  auch  in  gerader  Bewegung  vermieden, 
überhaupt  nur  Seilen  -  und  Gofjenbewegung  benutzt,  Dissonanzen 
nur  als  Durch^iinpp  gebraucht  werden,  so  lassen  sich  einer  oder 
beiden  Stimmen  Oberterzen  hinzufügen. 

Dreistimmige  desfaltangen. 

§  237.  Es  wird  eine  zweistimmige  Hauptkomposition  nach  der 
eben  beschriebenen  Art  in  einfachen  Noten  hingeschrieben. 

Htaptkomposltion. 


4».  J 


Th. 

Hierauf  wird  einer  von  beiden  Stimmen  eine  Oberterz  zugesetzt. 
Wir  thuen  es  mit  der  Oberstimme. 

"■•»4  J  j  Jl  j  J 


Nun  werden  diese  drei  Stimmen  durch  djf  uns  bekannten 
Mittel  rhythmisch  voneinander  unterschieden,  zu' möglichst selbst- 
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ständigen  MelodieB  ausgabüdet,  and  als  Thema  1,  2  und  3  nume- 
rirt.  Z.  B. 


Th.  8. 


420 


v.X- 


Th.  2. 


Th.  1. 


 lirir_„ 


Diese  Sätze  können  in  die  Oktave,  Dezime  und  Duodezime  um- 
gekehrt werdeo  iu  loigeoden  Weisen. 


In  die  Oktave. 


Th.  \ 


.V*  ^  


In  die  Deiime. 


Th.8. 


Th.  I. 


Th.  f. 


6.   Th.  t. 
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Hier  bOdet  das  sweite  Thema  gegen  das  erste  eine  Umkehrung 
in  die  liefere  Ilesime.  Um  diese  Umkehrung  zu  ermöglichen,  mosste 
aber  das  dritte  Thema  zugleich  eine  Terz  herabgesetzt  werden.  Ver- 
mittelst solcher  blossen  Versetzungen  einer  Stimme  werden  manche 
Umkehrungen  möglich,  die  sonst  unterbleiben  mUssten.  Die  Haupt- 
sache bei  allen  derartigen  drei  -  und  vierfachen  gemischten  Kontra- 
punlLten  ist: 

dass  wenigstens  eine  Stimme  bei  jeder  Umsetsnng  ihr 
ursprüngliches  Verhaltniss  behalte. 

Dies  hindert  natürlich  für  den  Gebrauch  in  der  Fuge  die  Transposi- 
tion eines  ganzen  Satzes  in  eine  andere  Tonart  nicht,  z.  B.  den 
letzten  auf  fo.lgende  Weise. 


488. 


In  die  Duodezime. 


Th.  s. 


484.  < 


Th.  i. 


Th.  S. 


Die  Umkehrung  in  die  Duode/.ime  findet  zwischen  dem  ersten 
und  dritten  ThiMua  statt;  das  erste  und  zweite  Thema  stehen  in  der 
Oiklaven  umkehrung. 

Die  Veränderung  der  Tonart  durch  die  Verwandlung  des  Ä  in  6 
in  Beispiel  422  bedarf  keiner  lirkiilrung  mehr. 

Das  hier  vorgeführte  Beispiel  ist  von  Kirnberger,  bat  aber 
in  dieser  Fassung  manche  Schwäche.  Darunter  gehört  das  Kreuzen 
der  Stimmen  in  den  Beispielen  422  und  424,  welches  durch  höhere 
oder  tiefere  Lage  der  einen  oder  der  andern  Stimme  htttte  vermie- 
den werden  ktfnnen;  femer  die  wenig  verdeckten  Oktaven  swi- 
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sehen  der  Ober-  und  ÜDterstimme  am  Scbluss  der  Hauptkompo- 

silioD,  — 


426.  ^ 


und  in  der  Oklavenumkebrung;  — 


426 


auch  das  QuinteDgefQhl  — 


427 


X 


Inder  Dezimen- und  Duodezimenumkehrung  wird  durch  die  Zwi- 
schennoten nicht  ganz  beseitigt. 

Dies  Alles  wäre  durch  die  einfachere  Schlussformel  in  der 
Uauptkomposition  — 


428. 


P=»  ,  1  : 

1  r  r  T 

vermieden  worden ,  wie  man  an  den  folgenden  danach  variirten 
Fürmeln  sieht. 


Tb.  8. 


IüeHM 


Th.  4 


Tb.  1. 


Th.  3. 


Th.  < 


1 


Tb.  V 


=1 


Th.  2. 


i 


Th.  8 


Das  Beispiel  424  ist  als  eine  Umkehrung  in  die  Duodezirae,  das 
Beispiel  422  als  eine  UmkchruDg  in  die  Dezime  bezeichnet  worden. 
Doch  stehen  beide  in  demselben  Intervallenverhältniss.  Man  sollte 
daher  meinen ,  dass  die  erstere  Gestaltung  auch  nur  eine  Decimen- 
umkehrung  sei.  Eine  genauere  Yergleichung  der  Themata  in  beiden 
Beispielen  mit  denen  in  der  Hauptkomposition  belehrt  uns  aber  von 
der  Richtigkeit  der  ersten  Angabe. 
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Dia  hinsugeAlgte  Ten  io  der  Haoptkompoiition  hat  lolgande 
Melodie  als  drittes  Thema : 


430« 


IL  B.  W. 


Dieses  Thema  wird  in  Beispiel  iÜ  vom  Bass  in  der  Duodezime 
dargestellt : 

431. 

Id  Beispiel  hat  der  Bass  zwar  dieselben  Intervalle,  aber  sie 
stellen  nicht  das  dritte,  sondern  das  zweite  Thema  aus  der  Haopt» 

koinposition,  — 


und  folglich  nur  die  Umkehrung  in  die  Dezime  vor.  Die  Aehnlich- 
keit  der  Intervalle  ist  dadurch  entstanden ,  dass  das  dritte  Thema 
aus  der  Hauptkomposition  in  der  Umkehrung  (Beispiel  422)  zugleich 

um  eine  Terz  erniedrigt  worden  ist. 

Man  kann  ^ich  von  der  Richligkcil  der  Bezeichnung  als  Duode- 
zimenumkehrung  des  letzteren  Beispiels  auch  gleich  Uberzeugen, 
wenn  man  sich  erionert,  dass  in  der  Dezimenumkebrung  die  Dezime 
zur  Oktave  wird. 

Haoptkomposition. 

Th.  8. 


Tb.  a. 

DezimeuumkehraDg. 

Th.  2.   

^  l 

484. 


Th,  a.  l     I  T" 

Man  ninss  daher  bei  solchen  drei-  und  vierfach  gemischten 

Kontrapunkten  ,  welche  durch  hinzugefügte  Terzen  gebildet  werdeo, 

bei  den  verscliicdenen  Umkehrungen  nicht  bloss  auf  die  Intervallen- 
verhältnisse, sondern  vorzüglich  niif  die  daraus  gel)ildelen  Melotiien 
blicken ,  wenn  man  ia  keinen  Irrthum  Uber  die  Art  der  Umkehrumg 
verfallen  will. 

I.assen  sich  in  einem  droiff>ch  gemischten  Konlrnpunkte  nUe  drei 
Umkehrungen  wechselsweise  zugleich  dreistimmig  benutzen  ,  so 
muss  das  natürlich  auch  mit  awei  Stimmen  nach  einander  geschehen 
können. 

So  giebt  I.  B.  die  xu  der  Uauptkompesition  hinaogefllgte  Stimme 
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in  der  Ten  mit  jMer  jedesmal  eine  braaeidbare  sweistimmige  Um- 
lehnug  in  der  Daodezime  ab. 

Uauplkoruposilioo. 


435. 


Th.  t. 


Gmkebmiig  in  die  Doodetime. 


Wenn  man  die  untere  Stimme  eine  Oktave  hühor  legt,  ergiebl 
sich,  (Jass  diese  TerzeDsäUe  auch  ebeoso  brauchbare  UmkehruDgen 
io  die  Quinte  liefern. 

Nach  diesen  Andeutungen  kano  ich  dem  Schüler  die  Aufsuchung 
iJIer  möglichen  drei-  und  zweislimmigcn  Umkehrungen  und  Ver- 
setzungen dieser  Kontrapunkte,  sowie  dieselbe  Prosedur  mit  einer  der 
ÜQtersUmme  hinzugefttgten  Ters  selbst  überlassen. 

Er  wird  dann  finden,  dass  manche  mehr,  manche  weniger 
brauchbar  sind,  dass  sich  aber  immer  viel  mehr  anbieten,  als  in 
«oer  noch  so  langen  Page  Torwendet  werden  konnten,  und  man 
fo^Iich  nur  die  besten  davon  auszuwählen  hat. 

Es  ergiebt  sich  hieraus  ferner,  dass  man  yermittelst  dieser  Pro- 
ledur  mit  hinzugefügten  Terzen  auch  die  vermischten  zweistimmi- 
gen Kontrapunkte  für  die  Doppolfiiije  erfinden  kann.  Es  wird  jedoch 
Uber  den  Werth  dieser  Erhuduu^weise  weiter  unten  Einiges  zu  be- 
merken sein. 

VIerattmmIge  Geetaltangen. 

§  238.  Ganz  so  wie  mit  den  dreistimmiizen  wird  mit  den 
vierstimmigen  Kontrapunkten  verfahren,  indem  beiden  Sätzen  einer 
nach  den  obigen  Regeln  entworfenen  zweistimmigen  Hauptkompo- 
silion  Terzen  oberwärts  zugesetzt,  und  dann  durch  Variirung  der 
Stimmen  verschiedene  Melodien  hervorgebracht  werden.  Ein  Bei- 
spiel wird  auch  dafUr  genügen. 

HaapUtomposiUofl. 
Th.  1. 


437. 


Th.  I. 
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Yieratiminig  gemacht  daroh  himagelllgite  Oberlenen. 

Th. 


488.  < 


Th.  t. 


Th.  8. 


3ti 


Th.  4 
t 


Eine  durch  VariiniDg  gebildete  HaaptkomposiUon  von  vier 
riiythmiach  verschiedenen  Stttaen  oder  Tbematen. 

Th.  8.     


48».  < 


Th.  1. 


m 


Die  verschiedenen  Umkehningen  in  die  Oktave  können  über- 
gangen werden. 

In  dem  nachstehenden  Beispiele  — 

Th.  4. 


440.^ 


1^ 


Th.  S. 


Th.  «. 


Th.  2. 


7^? 


Ii 


'  m  m  ^ 


i 


ist  das  erste  and  zweite  Thema  in  die  Desime  umgekehrt;  dasn 
musste  aber  das  dritte  Thema  eine  Ten  tiefer  versetat  werden.  Das 
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sweite  und  vierte  Thema  stehen  in  der  Oktavenunkehrang  gegen 
einander. 

In  nachstehender  Gestaltung  — > 

Th.  j. 


441.  ( 


Th.  4. 


11^ 


4: 


Th.  ». 


Ire  »*~lTTr 


Th.  3. 


ist  die  untere  Stimme  der  Hanptkompoeition,  des  ersten  Thema,  g&- 
gen  die  obere  Stimme,  des  dritten  Thema,  in  die  Duodesime  umge- 
kehrt, das  vierte  steht  mit  dem  dritten  in  der  Oktavenumkehrung ; 
das  sweite  ist  um  eine  Quarte  liefer  gesetzt. 

Es  ergiebt  sich  also,  wie  schon  bemerkt,  dass  aus  einer  nach 
der  obitjcn  Ilauplreticl,  §  236,  erfundenen  zweistimmigen  Haupt- 
komposition durch  hinzugefügte  Oberterzen  vier  Themata  ent- 
wickelt werden  können  ,  welche  nicht  allein  in  die  Oktave,  sondern 
wo^on  einzelne  auch  in  die  Dezime  oder  in  die  Duodezime  umgekehrt 
werden  können,  während  andere  ihr  ursprüngliches  Yerhttltniss  be- 
halten f  andere  Versetzungen  erleiden. 

Dass  nun  femer,  wie  aus  dem  dreistimmigen  vermischten  Kon- 
inpunkte tweistimmige,  ebenso  aus  dem  vierstimmigen  mehrere 
sweistimmige  Dezimen-  undDuodesimenumkehrungen  zu  entwickeln 
sind,  versteht  sich  nach  den  obigen  Beispielen  von  selbst. 

Die  Theorien  über  diese  Disciplin  lehren  noch,  dass  man  die 
Hauptkomposition  auch  nach  dem  zweistimmigen  doppelten  Kontra- 
punkte der  Dezime  oder  Duodezime  entwerfen,  und  dem  erstem 
alsdann  die  Terzen  sowohl  ober-  als  unterwärts,  dem  letztern  eine 
Terz  unter  der  Oberstimme  und  eine  Terz  Uber  der  LJnterstimme 
zufügen  könne. 

So  fasst  Marpurg  s.  fi.  die  oben  befindliche  sweistimmige 
Hauptkompositien  als  einen  Duodesimenkontrapunkt 

Tb.  1. 


44».  ^ 


Th.  S. 


Lite,  R.  L.  lU. 
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auf,  dessen  Oberstimme  alsdann  eine  Terz  (oder  Dezime)  unter- 
wäris,  der  UotersUmme  eine  Terz  oberwärts  zugeftlgl  wird,  — 

Th.  4. 

m 


:,-g.-z:p£|EE 


448.  < 


Th.  4. 


i 


Th.  8. 


Tb.  1. 


izr. 


»wiewohl  maDC)  lieisst  es  dann,  »wenn  man  zwei  andere  Stimmen 
zur  Hauptkomposition  annehmen  will,  den  Prozess  auch  ad  Dtcmm 
oder  ad  Octavam  surUdLfObren  kann.  Es  ist  gleichviel,  t 

Im  Resultat  ist  es  allerdings  gleichviel,  denn  es  kommen  bei 
allen  drei  Äbfassungs weisen  zuletzt  dieselben  vierstimmigen  Ge- 
staltungen heraus.  Allein  für  den  zweistimmigen  Entwurf  der 
Hauptkomposition  und  fUr  gewisse  daraus  zu  ziehende  UmkebruDgen 
ist  es  nicht  gleichviel. 

Ich  erinnere  an  die  Hauptregel ,  nach  welcher  alle  drei  Kontra- 
punkte aus  einer  solchen  zweistimmigen  Hauptkomposition  gewon- 
nen werden,  welche  als  Hauptintervalle  nur  Terz,  Sexte  und  Oßtave 
verwendet.  Da  ist  gleich  ein  guter  zweistimmiger  Hauptsatz  vor- 
handen ,  wie  man  in  vorstehendem  Beispiel  zwischen  der  Bass-  und 
Altstimme  sieht. 

Die  darüber  stehende  nach  dem  Duodesimenkontrapunkte  ga- 
lasste  Hauptkomposition  widerspricht  dagegen  nicht  allein  jener 
Hauptregel  (mit  der  man  alle  drei  Kontrapunkte  doch  auch  gewinnen 
kann),  indem  sie  die  Quinte  sulSsst,  sondern  dieser  zweistimmige 
Satz  ist  auch  für  sich  ganz  erbflrmlich;  denn  ausser  der  Terz  auf 
dem  ersten  Viertel  enthält  sie  nur  leere  Quinten  und  Oktaven. 
Und  in  dieser  Fassung  ist  er  der  nüchsten  Umkebrung  in  die  Okuve 
nicht  f^hig ,  weil  dadurch  ausser  der  Sexte  auf  dem  ersten  Viertel 
nur  Quarten  und  Oktaven  entstehen,  — 


444.  ^ 


i 


I 
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wogegen  die  Hauptkomposition  des  Oktavenkontrapunktes  diese 
üuikehruug  ^uuz  brauchbar  liefert: 
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Wenn  daher  die  eine  Art  von  Hauptkomposition  (Kontrapunkt 
der  Oktave)  gleich  die  besseren  Resultate  ergiebt,  welche  von  den 
anderen  beiden  erst  durch  spätere  Proiediiren  zu  erzielen  sind ,  so 
denke  ich,  ist  es  sweckmttasiger,  die  entere  den  beiden  letzteren 
vorzazieheo,  wenn  man  diese  erste  Art|  vermischte  Kontraponkle  su 
bilden,  Oberhaupt  benntsen  will. 

Sie  ist  aber  Oberhaupt  nicht  viel  werth  wegen  des 
dofohgangig  paralielen  Terzen-  oder  Sextenlaofes  von  twei  und 
zwei  Stimmen,  der,  wie  man  ihn  auch  dnrch  rhythmische  Varürong 
imierscheiden  magi  doch  harmonisch  immer  herausgehört  wird ,  ab- 
gesehen  davon,  dass  ein  Uberaus  grosses  Geschick  und  lange  und 
mtlhsame  Versuche  dazu  gehören  ,  um  einer  solchen  Arbeit  das  An- 
sehen einer  freien  Gestallung  zu  verleihen. 

Die  Gestalt  z.  B.,  welche  Marpnrg  aus  dem  obigen  Entwurf 
gebildet,  ist  wenigstens  nicht  sehr  gelungen  su  nennen ;  — 


SexteaparaUele. 


4M. 


TtiiiDpmllele 


1 


«s  würde  sie  jetzt  wohl  kein  Komponist  als  vier  Themata  zu  einer 
Qoadrupelfuge  wählen. 

Zweite  Methode. 

§  239.  Es  giebt  aber  eine  zweite  Art  der  Erfindung  solcher 
fermisobten  Kontrapunkte,  die  der  ersten  weit  vorzuziehen  ist,  weil 
sie  nidit  an  die  Terzenparallelen  gebunden  ist  und  daher  freiere 
Sitze  zu  gestalten  erlaubt. 

Nach  dieser  Art  werden  erstens  alle  Slltze  nach  den  Regeln  des 
doppelten  Kontraponktes  Inder  Oktave  erfunden,  sodass  sie  alle 
die  Oktavenumkebruug  zulassen;  zwei  Stimmen  davon  berechnet 
man  ausserdem  noch  besonders  nach  dem  doppelten  Kontrapunkte 
der  Dezime  oder  Duodezime,  oder  nach  beiden  zugleich. 

84* 
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Ein  dralttliraügM  Belsptol. 

Haaptkomposition. 


Kirchhof. 


Th.  4. 


Th.  8. 


447.  )  p-Q  


Th.  J. 
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Zwei  Umkehrungen  derselben  in  die  Oktave. 

Ente  Umkehniiig. 
Th.  a. 


448.  ^ 


Th.  4. 


Th.  3  ^  


< 


IT 
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Zwolta  QnMraog 

Th.  t. 


Tlu«. 


Th.  1 


t^=py  -r-  


Eine  Ümkebrung  in  die  Duodeiime. 

Tb.  i. 


•tu. 


m.  < 


Tb.  4. 


< 


Hier  stebl  BHmlich  der  iweile  Sati  der  Hauptkomposition  in  der 
Obentimme  in  der  Dnodesimenumkehning  lu  den  anderen  Stim* 
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men,  oder  mit  anderen  Worten:  das  erste  Thema  ans  der  Hanpl- 
komposition  ist  eine  Doppeloktave  herab  in  den  BasSi  und  das  xwelte 
Thema  aus  der  Hauptkomposition  eine  Duodesime  hinauf  in  die 
Oberstimme  versetst  worden. 

Mit  einer  Umkebrung  in  die  Dezime. 


451. 


Th.  S. 


Th.  4 


i 


Dos  zweite  Thema  aus  der  Hauptkomposition  (Bass]  ist  hier 
eine  Dezime  hinauf  in  die  Oberstimme  versetzt. 

Diese  Umkehrung  giebt  freilich  keine  vortheilhaflen  harmoni— 
sehen  Verhältnisse ,  wie  die  Oktaveneintritte  zwischen  dem  Bass 
und  der  Oberstimme  im  zweiten  Takte  (Th.  4  und  2)  zeigen,  welche 
sich  dann  in  jedem  folgenden  Takte  auf  dem  zweiten  und  dritten 
Viertel  wiederholen.  Eine  zugesetzte  vierte  Stimme  und  die  Vor» 
legung  der  beiden  Sussersten  in  die  beiden  Mittelstimmen  wttrde  je- 
doch diesen  Missstand  verdecken ,  etwa  so : 

Tli.  s.  ^  u.t.w. 


m 


mm 


X 


Th.  J. 
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Der  Anfing  dieser  KompesStlon  bfe  lor  xweiten  HSlfte  des  dril- 
ten  Taktes  ist  gut ,  dann  Haft  sie  aber  in  den  leidigen  Sequenzen 
fort  und  wird  altvaterisch.  Diese  wären  leicht  zu  vermeiden  und 
dem  Ganzen  ein  moderneres  und  inleressanteres  Wesen  zu  verleihen 
gewesen.  Die  aufgeführte  Gestalt  liegt  in  dem  damals  gebräuchli- 
chen Stil,  nicht  in  dem  Zwang  der  Art. 

ElB  Tteretininilgee  Beleptel. 

§  240.  Es  wird  nach  denselben  Regeln  wie  die  dreistimmigen 
GeslaltODgen  der  Art  verfertigt. 

Hanptkomposiiion. 

Kirchhof.       Th.  1. 
^-pz  ^        1^  •  ^^o- 

Th.4. 


458. 


Th.  4 


X  t   n  V  ---  -  
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In  der  obersten  und  swdten  Stimme  tritt  die  Quartei  im  Bass 
ind  in  der  sweiten  Stimme  die  Quinte  imyorbereitel  auf,  wie  die  x 
leigen.  Diese  Stimmen  lassen  also  ftlr  sieh  keine  Hanptomkehrnng 
ia  die  Oktave  lu.  Die  folgende  vierstimmige  HauptomlLelimng  in  die 
<^ve  ist  brauchbar. 
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Tb.  4. 


454.  < 


Tb.  8. 


Tb.  «. 


Th.  2. 


1«^  1 
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Eine  Deiimenamkehrung. 

In  nachstehendem  Beispiel  ist  das  dritte  Thema  aus  der  Haupt- 
koroposition  in  die  unlere  Dezime  versetzt.  Da  aber  der  dritte  und 
vierte  SaU  zuweilen  in  Terzen  fortschreiten,  welche  keine  Dezimen— 
umkehrung  verstatten,  so  ist  das  vierte  Thema  zugleich  um  eine 
Sexle  höher  versetzt  worden,  wodurch  die  Intervalle  ihr  voriges 
Verhältnis  behalten. 

 Tb.  4. 

r 


466.«^ 
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Th.  t. 


Th.  \. 


Th.  3. 
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Es  finden  sich  auch  in  dieser  Komposition  harmonische  Scbwil- 
cben  oder  —  wie  die  allen  Kontrapunktisten  meinten  —  erlaubte 
Freiheiten.  So  die  wenig  verdeckten  Oktaven  zwischen  dem  Bass 
und  der  ersten  Milteistimme  in  derliauptkomposition  und  der  darauf 
lolgeoden  Oktavenumkebrung  unter  den  Klammem.  Femer  die 
Kreuzung  der  Unterstlmme  mit  der  sweiteii  Mittelstimme  in  der  De- 
limeoumkebrung  unter  den  0,  wodurch  für  dasGebdr  ein  Quartsexi- 
akkord-Eintritt  entsteht.  Indessen  nahmen  es  die  ttiteren  Kontra- 
panktisten  mit  solchen  Dingen  nicht  so  genau.  Sie  rechneten  darauf, 
dass  das  Ohr  mit  der  Auffassung  der  verschiedenen  Tliemata  vollauf 
lulhuü  habe  und  in  Fülü;e  davon  die  Aufmerksamkeit  für  das  har- 
monische Element  zurücklrele.  Und  so  ist  es  auch  in  der  Thal,  wie 
Jeder  an  sich  selbst  erfahren  wird,  wenn  er  eine  Komposition  sol- 
cher künstlichen  Art  nicht  mit  dem  Auge  untersucht,  sondern  in 
der  Ausführung  mit  dem  Obre  wirklich  hört. 

Es  lässt  sich  indessen  nicht  verkennen,  dass  man,  durch  diese 
Erfahrung  verleitet,  nicht  selten  zu  sorglos  oder  mit  zu  viel  Bequem- 
lichkeit verfahren  ist.  Es  kann  nicht  unm($glicb  sein ,  Schwachen 
der  bemerkten  Art  auch  in  solchen  künstlichen  Kombinationen  we- 
Digfftens  tffiter  su  vermeiden,  als  die  Alten  für  ntfthig  gefunden.  So 
X.  B.  hatten  in  der  obigen  Hauptkomposition  die  unter  den  Klam- 
nern  befindlichen  Oktaven  durch  folgende  geringe  Aenderung  im 
Bass— - 


vermieden  werden  können;  diese  Aenderung  ist  gleich  brauchbar 
für  alle  Umkehrungen  und  Versetzungen,  und  auch  das  Bassmotiv 
wsre  dadurch  besser  geworden. 
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Th.  4. 


4&6.  < 
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Th.  4. 
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Tb.  i. 

Th.  3. 
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Erste  HaupiumkeliruDg  in  die  Oktave. 

 Th.  4 


437.  < 


Th.  8. 


Th.  t. 


m 


1 


Th.  1.  ^ 
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Zweite  Hauptumkehrung  in  die  Oktave. 

Th.  «. 


Tb.  J. 
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Th.  4. 
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Dritte  HauptumkehruDg  in  die  Oktave. 

Th.  s. 


4Ö9.  J 
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Tb.  4. 
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Th.1. 
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In  diesen  vier  Umkehrungen,  die  Hauplkomposition  mitgerech- 
net, wird  jedes  Thema  jedesmal  von  einer  andern  Stimme  vorgetra- 
gen. Das  sind  die  llauptumkebruDgeo  einer  vierstiannigeD  Kompo- 
sition der  Art.  Wenn  die  VersettUDgen  Dur  tbeilweisc  gescheben, 
einzelne  Themata  versetzt  werden,  andere  an  ihrer  Stelle  bleibeo, 
80  sind  bekanntlich  noch  zwanzig  Nebenversetzongen  sa  bewirken. 

Eine  Umkehrung  in  die  Duodezime. 

Th.  3. 


460.  < 
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Th.  4. 
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Th.  4. 


Th.  t. 
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Hier  ist  der  Bass  aus  der  Flauplkomposition  (drittes  Thema)  eine 
Duodezime  hinauf  in  die  Oberstimme  verlegt.  Die  anderen  Sätze 
sind  in  die  Oktave  umgekehrt.  Die  verdeckten  Quinten  im  letzten 
Takte  zwischen  dem  drilteo  und  vierten  Thema  werden  das  Ohr 
nicht  inkommodiren. 

Dieser  Sats  Ittsal  bei  bleibendem  Baas,  aber  Verkehruiig  der  drei 
Oberstilllinen  wieder  sechs  Yerflnderungen  su,  welches  mil  den 
anderen  zosammen  dreissig  giebt.  Nimmt  man  alsdann  die  bei- 
den Hiitelslimmen  wecbselsweise  snm  Bass  und  bringt  die  erste  und 
tiefste  weobselsweise  in  die  Mitte,  so  kommen  noch  vier  Verände- 
mögen  mehr,  im  Ganzen  also  vierunddreissig  heraus. 

In  dieser  Umkebrung  ist  nur  eine  Stimme,  das  dritte  Thema, 
aus  ihrem  ursprOnglicfaen  Yerhältniss  versetst,  die  drei  anderen 
liad  geblieben;  in  dem  folgenden  Satie  — 


Th.  a. 

Tb.  8. 

Th.1. 

-J                ■!  ~1 

ai.ii  ji  —  •] 

Th.  4. 

 *-f:.^j^ 

 1  ==__ =^ 

i^iy  u^cd  by  Google 


334 


sind  dagegen  drei  Stimmen  nach  Gmoll  versetzt  und  nur  das  dritte 
Thema  aus  der  Uauptkomposition  in  seiner  ursprünglichen  Gestalt 
beibehalten.  Es  ist  im  Grunde  dieselbe  DuodezimenumkehruDg  ^ie 
in  der  vorhergehenden  Gestalt,  nor  das  Ganze  transponirt  und  die 
Stimmen  in  andere  Ordnung  gebracht.  Auf  diese  Weise  sind  noch 
viele  UmkehniDgs-  und  Versetsungsverhttltoisse  su  gewinnen  |  die 
wir  der  Neigung  des  Lernenden  überlassen  woHen. 

§  244.  Es  ist  schon  bemerkt  worden,  dass  die  längste  Fuge 
bei  weitem  nicht  allen  Stoff  verarbeiten  kann ,  welchen  die  Umkeh- 
rungen und  Versetzungen  eines  drei-  und  vierfachen  Kontrapunktes 
bieten.  Suchte  man  davon  auch  nur  die  besten  aus,  so  wUrden  auch 
diese  ein  solches  TonstUck  immer  noch  unverhältnissmässig  ausdeh- 
nen und  ihm  ein  zu  mechanisches  Ansehen  geben.  Wie  das  ver* 
mieden  wird ,  haben  wir  an  der  G  h  e  r  u  b  i  n  i '  sehen  Fuge  gesehen. 
Wenden  wir  die  dort  verwendeten  Mittel  auch  auf  die  gemischten 
Kontrapunkte  an,  so  eröffnen  sieh  neue  höchst  interessante  Auf- 
sichten. 

Hierüber  nur  einige  Andeutungen ,  da  sie  dem  SchOler  eigentr 
lieh  schon  bekannt  sind  und  ihm  nur  in  Erinnerung  gebracht  sa 
werden  brauchen. 

Man  denke  daran ,  dass  nicht  alle  Themata  immer  zusammen, 
dass  zuweilen  nur  eins  oder  zwei  auftreten,  wodurch  neue  themati- 
sche Arbeit  in  den  übrigen  Stimmen  möglich  wird  ;  dass  die  Themata 
umgekehrt,  vergrössert,  verkleinert,  in  Brucbsttlcken  nur,  und  in 
den  manDichfaltigsten  Engf  Uhrungen  angebracht  werden  können. 
Ferner  lassen  sidi  wohl  auch  von  zwei  Thematen  noch  andere  Um- 
kehmngen  ausser  denen  in  der  Oktave,  Desime  und  Duodezime 
herausfinden,  da  man  für  die  Verdeckung  etwaiger  harmonischer 
SchwUohei  Nebenstimmen  lur  Verfdgang  Obrig  behllU.  Der  ler- 
nende, welcher  diese  Winke  aufnehmen  und  seine  Hauptkomposi- 
tion  danach  ausbeuten  will,  wird  sicherlich  ein  grosses  Interesse 
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dafür  fassen ,  solche  Untersuchungen  gern  weiter  fuhren ,  und  da- 
durch  an  Einsicht  und  Uebung  in  allen  möglichen  künstlichen  Kom- 
binationen der  Art  ausserordentlich  zunehmen. 

Nur  einige  Beispiele  zu  diesen  Andeutungen. 

Ich  versuche  mit  dem  ersten  und  zweiten  Thema  aus  der  Haupt- 
komposition des  letzten  vierstimmigen  Kontrapunktes  eine  Umkch- 
ruDg  in  die  Undezime. 

Th.  i. 


462. 


=e — E 

Th.  r 
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Da  bei  der  Erfindung  dieser  Hauptkomposition  nicht  an  eine 
Undezimenumkehrung  und  folglich  auch  nicht  an  die  Regeln  dafUr 
gedacht,  sondern  der  Versuch  damit  erst  von  mir  angestellt  worden 
ist,  so  hat  sich  ein  zweistimmiger  Satz  von  harmonisch  sehr  wider- 
bariger  Natur  ergeben.  Zweistimmig  ist  er  nicht  zum  Anhören.  Al- 
lein wir  haben  erstens  Nebenstimmen ;  zweitens  kennen  wir  die 
Mehrdeutigkeit  der  Intervalle,  welche  sowohl  als  Akkord-  wie  auch 
als  Wechsel  -  und  Durchgangsnoten  betrachtet  werden  und  wirken 
können,  und  drittens  ist  uns  bekannt,  dass  chromatische  Verän- 
derungen bei  den  Umkehrungen  der  doppelten  Kontrapunkte  statt- 
haft sind. 

Mit  diesen  Mitteln  ausgerüstet  lassen  sich  harmonisch  unvoll- 
ständige, ja  auf  den  ersten  Blick  oft  scheinbar  ganz  unbrauchbare 
Sätze  in  erträgliche  umwandeln ,  wie  der  folgende  Versuch  mit  der 
vorstehenden  Undezimenumkehrung  zeigen  mag. 


463. 
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Th.  2.  in  der  Undezimenumkehrung. 
 D  •  


Th.  r 
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Auch  eine  ümkehrung  in  die  Deiiina  Tertia  isl  möglich 

Th. 


464. 


und  nicht  so  schwer  bOrgerecht  su  machen  wie  die  vorige.  Der 
Schüler  mag  sie  selbst  versuchen. 

Nun  die  Versuche  mit  Engführangen  jedes  Thema  Air  sich. 
Aach  hiervon  nur  ein  Beispiel  mit  dem  ersten  Thema. 


465. 


Th.  4. 


Th.  1 
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Diese  ist  voiUtflodig  kanonisch  und  wäre  selbst  zweistimmig 
braiicU)ar,  ist  auch  in  der  Oktavenumkehrung  su  beDutseo,  Welche 
polyphon  bedeutsame  Ausarbeitung  aber  kann  sie  noch  gewinnen 
durch  thematische  Arbeit  in  den  Nebensttmmen ,  wozu  so  viele  Mo* 
Uve  aas  den  vier  Thematen  zu  Gebote  stehen !  Die  G  h  e  r  u  b  i  n  i ' 
sehe  Fuge  giebt  dem  Lernenden  dazu  Beispiele ,  auf  welche  er  zu- 
rttckhlicken,  und  sio  auf  die  voriielieudc  iiiu^iülii  uu^  üusvcüden 
mag. 

Will  mao  die  Eugfubrungen  abbrechen ,  nicht  kanonisch  bis  zu 
Ende  fuhren,  so  sind  die  Gestaltungen  damit  gar  nicht  zu  er- 
scbdpfen. 

Diese  Andeutungen  mögen  genügen.  Ich  wQrde  nicht  fertig 
werden ,  wenn  ich  allen  den  Kombinationen  nachgehen  wollte,  die 
auf  diesem  Felde  locken.  Wer  die  Neigung  dazu  hat,  wird  ihnen 
gernfültien,  und  hütte  oder  fassle  ducii  Jeder,  der  ein  KompunihL 
heisseü  will,  diese  Neigung!  Denn  nicht  oft  genug  kann  man  wie- 
derholen: ]v  ofler  man  sich  mit  solchen  Diiiuen  bcschUfligt,  ganz  be- 
sonders :  je  oller  man  sich  solche  oben  gezeigte  widerharige  Aufga- 
ben stellt  und  sie  bezwingen  lernt,  je  mehr  Gediegenheit  und  Frei- 
heit gewinnen  alle,  auch  die  modernsten  Kompositionen.  Selbst  für 
die  Fuge  liegt  ein  grosser  Vortheil  darin. 

Mau  wird  durch  die  Brauchbarmachung  solcher  ungebräuchli- 
cheren und  sciiwerereo  Kontrapunkte  auch  auf  ungewöhnlichere 
HoriDüiiibiriinL'en  geliilirt  und  cewinnt  hiermit  eine  reichere  Modula- 
tion .  als  die  iNachahmungen  der  Themata  bloss  in  dem  doppelten 
koDirapunkte  der  Oktave  umgekehrt,  welche  immer  nur  dieselbe 
Harmonie  wiederbringen ,  gewähren  können. 

Ausser  der  Vermeidung  von  langen  Sequenzen,  welche  zu 
mechanisch  erscheinen,  muss  der  Entwurf  einer  Hauptkomposition, 
welche  wirklich  als  Stoff  zu  einer  Doppel-,  Tripel-  oder  Quadrupcl- 
fuge  benutzt  werden  soll ,  die  möglichste  r h  y  t  h  m  i s ch e  V e r- 
schiedeuheit  enthalten,  weil  nur  dadurch  die  Sätze  als  Kin- 
relwesen  von  dem  llürer  deuUich  zu  erfassen  und  im  Verlauf  der 
Fuge  leicht  wieder  zu  erkennen  sind.  Erscheinen  in  den  verschie- 
denen Thematen ,  wenn  auch  nur  theilweise  und  an  verschiedenen 
Orten,  gleiche  Motive,  so  laufen  die  Sätze  mehr  oder  minder  un- 
deutlich in  einander  und  können  von  dem  Gehör  leicht  verwechselt 
werden. 

Von  diesem  Gesichtspunkt  aus  betrachtet  sind  die  vorgefUhr* 
tan  Beispiele  aus  Harpurg  meist  nicht  viel  Werth.  Eines  der 
besten  unter  den  dort  weiter  befindlichen  ist  das  folgende  Ton 
Kirchhof. 


Ub«,K.L..ill. 


33S 


n.  I. 


466. 


Th.t. 


 ^S:   _ 


O 


Th.  1. 


SEE 


Bier  sind  alle  Themata  rhythmisch  scharf  von  einander  unter- 
schieden. Nur  der  erste  Takt  des  ersten  Thema  enthalt  die  Secb- 
zehnlheilbewegung,  welche  das  Charakteristische  des  vierten  Thema 
ausmacht.   Jener  erste  Takt  wäre  leicht  besser  zu  gestalten  gewe- 


sen, z.  B. 


Th.  ^.  ^ 


Abgesehen  von  der  scharfem  rhythmischen  Yerschiedenheil,  in 
welche  dann  das  erste  und  vierte  Thema  gegen  einander  gesetil 
worden  wären,  hatte  dadurch  auch  der  Charakter  des  ersten  Thema 

grössere  Bestimmtheit  gewonnen ,  indem  die  flüchtige  Figur  des 
ersten  Taktes  sich  nicht  wohl  mit  dem  stolzen  Schritt  der  beiden 
anderen  Takte  vereinigen  will. 

Dass  der  verschiedene  Anfang  jedes  Thema  eine  Hauptbe- 
diogung  fUr  die  Doppelfugc  sei,  ist  schon  mehrfach  bemerkt  worden. 

Als  einen  Dabeistand  haben  wir  das  Kreuzen  der  Stimmen  Uber- 
haupt und  auch  in  den  mehrfachen  Kontrapunkten ,  in  Fugen  mit 
mehreren  Thematen  erlLannt.  Doch  Ittsst  es  sich  in  solchen  be- 
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schrtlDkten  Gestallungen  wohl  kaum  darehaus  vermeiden;  denn 
wenn  es  auch  in  der  HauptkomposHion  gescbeben  iat,  so  führen 
dooh  manche  Umkehningen  und  Verseilungen  darauf,  ja  zwingen 
auweilen  dasu.  Man  wird  indeaaen  immer  gut  tbun,  wenn  man 
sich  m^lichsi  vor  Kreuzungen  hUtet,  und  wo  das  absolut  nicht 
gehen  will,  nur  solche  zulässt,  welche  keine  ungeeigneten  Harmo- 
nien herbeifUhren.  Ein  gutes  Miltel  dazu  ist,  dass  man  den  Umfang 
aller  Themata  in  der  llauplkuuiposilioii  in  mügliclibL  enge  Grenzen 
J)escb[ankt;  ferner  von  den  Umsetzungen  nur  die  wählt,  welche 
ohne  Ki  cuzuugen  darzustellen  sind,  und  endlich  zuweilen  die  Trans- 
positioQ  in  andere  Tonarten  zu  iiulfe  nimmt,  wodurch  man  beque- 
mere und  weiter  aus  einander  iegbare  Lagen  der  Stimmen  gewinnen 
kann.  Da  der  Stoff  viel  mehr  Gestaltungen  bietet  |  als  in  irgend 
einem  Tonstttck  der  Art  aufgebraucht  werden  können,  so  steht  für  alle 
angegebenen  Mittel  eine  reiche  Auswahl  zu  Gebote,  und  man  wird 
bei  gehörig  verwendeter  Sorgfalt  wenigstens  reinere  Gestaltungen 
hervorbringen,  als  bei  manchem  alten  Kantrapunktiker  tu  finden 
sind. 

ZwSiftes  Kapitel. 

Der  doppelte  Kontrapunkt  in  der  Gegenbewegung. 


§  24^.  Die  Themata  werden  in  manchen  Doppel-,  Tripelfugen 
u.  s.  w.  nicht  allein  in  der  geraden,  sondern  auch  in  der  Gegenbe- 
wegung und  Umkebrung  zugleich  angebracht. 

Eine  Komposition,  die  nebst  der  Umkehrung  der  Stimmen  zu- 
gleich die  Gegenbeweguttg  sulttsst,  heissi  ein  doppelt  umge- 
kehrter Kontrapunkt  oder  ein  doppelter  Kontrapunkt 
in  der  Gegenbewegung« 

Die  Gegenbewegung  kann  streng  oder  frei  sein.  FQr  die  erslere 
sind  die  Regeln  in  der  Lehre  von  der  strengen  Nachahmung,  8«  4  60 
§  480,  angegeben.  Ftlr  die  letztere  zeigen  die  beiden  folgenden 
Schemata  die  bequemsten  Eintrittsintervalle  fllr  den  doppelt  uni- 
kehruogiifdhigen  Kontrapunkt  in  der  Oktave  au. 

Erstes  Schema. 
Absteigende  louleiter :  c,  Ä,  a,        e,  d,  c. 
Aufsteigende  Tonleiter:  c,  d,  e,        a,  A,  c. 
Das  c  wird  wieder  zum  c,  das  h  zum  d,  das  a  zum  e,  u.  s.  w. 

Zweites  Schema. 
Aufsteigende  Tonleiter  des  Ilaupttons:  c,  d,  e,    ^,  a,  A, 
Absteigende  Tonleiter  der  Dominante :  ^,  fj  e,  d,  c,  A,  a,  g. 
Bier  wird  das  c  zum     das  d  zum  /*,  das  e  zum  e,  u.  s.  w. 
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Diese  Sofaemata  gelten  auch  für  die  MoUUmart  mit  den  ntfüiigen 
Modifikalionen  und  sind  natürlich  für  jede  Tonart  nach  den  obigen 
Normalschematen  £u  transponiren. 

Im  Allgemeinen  ktfnnen  zu  solchen  Slltzen  nur  konsonirende 
Hauptintervalle ,  Terz ,  Quinte ,  Sexte  und  Oktave  (in  besonderen 
Fallen  nicht  einmal  diese  alle),  angewendet  werden;  denn  obgleich 
jedes  Intervall  in  der  Doppelverkehrung  wieder  dasselbe  wird,  die 
Terz  wieder  zur  Terz,  die  Quinte  wieder  zur  Quinte  u.  s.  f.,  so 
kommen  doch  die  Dissonanzen  weder  recht  vorbereitet  noch  aufge- 
löst zum  Vorschein ,  und  sind  also  nur  als  Durchgänge  brauchbar. 
Bei  anderen  besonderen  Fällen  können  indessen  auch  wieder  ge- 
wisse Dissonanzen  vorkommen.  Wir  beginnen  mit  dem  - 

zweistimmigen  doppelten  Kontrapunkt  in  der  Gegenbewegung. 

§  S43.  Ausser  den  obgenannten  konsonirenden  Intervallen 
kdnnen  von  DIssonansen  su  diesem  Kontrapunkt  in  der  Oktave  noch 
die  Ubermassige  Quarte  (a.),  ttberrnttssige  Sekunde  (6.) 
und  verminderte  Septime  (c.)  verwendet  werden;  die  vermin- 
derte Quinte  bietet  keine  Schwierigkeit,  wenn  sie  sich  ordentlich 
in  die  Ten  herab  auflöst. 

HauptkompositioD. 
o.  6.  e. 


468. 


m 


409. 


^^^^^^^ 


Doppelverkehrung. 


iTTTTrq^ii  1 1  II 


Th.  4 


Erstes  Beispiel. 

HauptkompositioD. 


470. 


XX 


Th.  2. 
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i 


Th.  f. 
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Doppelverkehrung. 


Tb.  I. 


-4: 


1 


Hier  ist  die  Oberstimme  aus  der  Hauptkomposition  (Th.  1)  in 
den  Bass,  die  Unterstiniine  aus  der  Hauptkomposition  (Th.  2)  in  die 
Oberstimme  versetzt;  beide  stehen  gegen  die  Ilnuptkomposition  in 
der  Oktave  nun]  kehrung  und  Gegenbeweguog.  LeUtere  ist  eine  freie, 
nach  dem  ersten  Schema  gebildete. 

Das  folgende  zweite  Beispiel 

Ha  uplkom  Position. 

Th.  2.  ^ 


478. 


Th.  I. 


Th.  i. 


Umkehrung. 


473. 


Th.  1. 


ist  nach  dem  zweiten  Schema  gesetzt. 

Haupikomposition. 


474k 


Th.  4. 


Th.  i. 


j  ümkehruni^. 


476. 


Th.  1. 

^^^^^ 

Dieser  Satz  ist  wie  der  vorige  in  der  freien  Gegenbewegung  nach 
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der  Oktaven-  und  Doroinantentonleiter  mit  den  Modifikationen  tos 

Moll  gesetzt. 

Wenn  bei  einem  solchen  Salze  die  Terzenfortscbreitung 
zwisclien  beiden  Stimmen  in  ge ra d er  Bewegung  vermieden  wird, 
so  kann  er  dreistimmig  gemacht  werden,  wie  man  an  dem  folgenden 
Beispiel  sieht ,  desseo  UauptkompositioD  (Beispiel  470)  Dach  dieser 
Bogel  gebildet  ist. 

Th.  I.  Hanptkom'posiiion. 


476. 


±3E 


Th.  t. 


5** 


477. 


Th.  2. 


f- 

Umkehrung. 


i 


4-^ 


Vermeidet  man  zu  gleicher  Zeit  die  gerade  Bewegung  mit 
Sexten,  soiatein  solcher  Satz  durch  zugesetzte  Terzen  vierstim- 
mig SU  machen  I  indem  man  der  Uauptkomposition  in  der  Ober- 
atimme  eine  Ten  unterhalb,  in  der  Unterstimme  eine  Ten  ober- 
halb suaetzt. 

Nach  diesen  Regeln  ist  das  Beispiel  478  gesetst. 


478. 


Hai 

Th.  2.J  p,,,^ 

iptkompos 

itioD. 

"L>  "* —  n 

Th.  I.|  1 

Umkehrun 

Th.  2. 

 u2i^ 

^111 

Die  bisherigen  Sätie  wurden  in  die  Oktave  umgekehrt,  aber 
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xagleiob  ond  nur  in  die  Gegenbewegung  gebracht.  In  der  Fuge 
macbl  es  aber  einen  angenehmen  Effekt«  wenn  man  diese  doppelle 
Kombination  zweier  Themata  eine  Zeitlang  zurOckbSlt ,  die  einfache 

ümkehrung  in  die  Oktave  in  gerader  Bewegung  erst  vorführt  und 
dann  später  erst  die  Doppclverkehriing  zeigt.  Oder  auch  umiiekelirt. 
Es  kommt  dadurch  immer  eine  Ueherraschuni^  heraus,  indem  sich 
eine  neue  künstliche  Kombination  offenbart,  die  man  nicht  erwartet 
kalte. 

Soll  nun  ein  Satz  beider  Umkehrungen  in  die  Oktave,  der 
gewöhnlicheren  in  der  geraden  und  der  ungewöhnlicheren  in  der 
Gegenbewegung,  fähig  sein,  so  mass  er,  da  in  der  ersteren  die  In- 
tervalle nicht  dieselben  bleiben,  sondern  nach  dem  Schema  des 
doppelten  Kontrapunktes  in  der  Oktave  sich  verandern ,  anch  nach 
den  Hegeln  desselben  erfunden  sein.  Die  Quinte  z.  B.  kann,  da  sie 
in  der  Umkebrung  in  gerader  Bewegung  zur  Quarte  wird,  nur, 
wie  dort  angegeben,  als  Dissonanz  behandelt,  d.  h.  vorbereitet  und 
anfgelOst,  oder,  und  sicherer,  nur  im  Durchgange  angewandt 
werden. 

Das  folgende  Beispiel  ist  darauf  eingerichtet. 

üauptkomposition. 


a. 


^^^^^ 


t—t- 


481. 


Oktavenunikchrung  in  gerader  Bewegung. 


m- 
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YerseliaDg  der  Haupikomposi tion  in  die  Gegenbe- 
wegung  ohne  Umkebrung. 


-^t  .1-.  i-j.^ 

O     r,    1  ^  -^..^ 

-»-te  !--  i 

m 

— ^ 

\^  i  lit=^ 

i-j-g^g-j^r-»  r 

Yeraelinng  d«r  Hauptkomposiiion  in  die  Gegenbewe- 
gung  mit  OktaTenumkehrung  lugleich. 


48S. 


Die  cbromaiiscben  Aenderungen  in  den  beiden  letzten  Gestal- 
tuogea  ktf nnen  vorgenommen  werden ,  waren  aber  hier  nicht  nner- 
Iflssliohy  wie  man  sieht  i  wenn  man  sie  weglasst. 

In  dieser  vierfachen  Weise  können  die  Stttzoi  anstatt  in  die  Ok- 
tave, auch  in  die  Dezime  oder  Duodezime,  oder  nach  anderen  Kon- 
trapunkten versetzt  werden,  wenn  man  die  besonderen  Regeln  fUr 
jeden  dabei  beobachtet. 

Soll  es  z.  B.  nach  dem  in  der  Dezime  geschehen ,  so  müssen 
zwei  Terzen  und  zwei  Sexten  hinter  einander  in  gerader  Bewe- 
gung vermieden ,  Uberhaupt  nur  die  Seiten-  und  Gegenbewegung 
angewendet  werden.  Im  Duodezimenkontrapunkt  dürfen  auf  die- 
selbe Weise  keine  Sexten  verkommen,  u.  s.  w. 
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HaoptkompositioD,  fttr  Dssimenkotitrapaiikl. 


4äL 


ümkehrung  in  die  Dezime  in  gerader  Bewegung. 


486. 


Tersatsong  der  Hauptkomposition  in  die  Gegen- 
bewegung  ohae  Umkebrang. 


m. 


I 


Versetzung  der  Uauptkom position  in  die  Gegen- 
bewegung mit  Dezimenumkehrung. 


1^ 


487. 


I 


Dass  diese  Sülze  dreistimmig  in  gerader  Bewegung,  \Nic  l)ei  a., 
ausgeführt  werden  küoneDi  wß'iss  man  aus  dem  Dezimenkonlra- 
puDkt. 

a. 


346 


». 


-o  " 

1 

1  4 

Be{  5.  siebt  man ,  dass  dasselbe  auch  mit  der  Gegenbewegung 

#    staufinden  kann. 

üauplkomposilioQ,  fUr  D uodezimenkoo trapunkt. 


489. 


Umkebrung  in  die  Duodeiiroe  in  gerader  Bewegung. 


490. 




M~  


4:  ^ 


Versetzung  der  IIa  uplkom  posilion  in  die  Gegen- 
bewegung ohne  Umkehrung. 


i 


491. 
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o:_:  : 


YerselsoDg  der  Haaptkomposition  in  die  Gegen- 
Bewegung  mit  Duodeiimennmkelirung. 


3S 


i 


o — 


Hau plkomposition,  fUr  den  NonenkoDlrapunkt. 


498. 


 :  •  1 — 

-o  

^         1  —  

Umkehrang  in  die  Mone  in  gerader  Bewegung. 


494. 


z::-a: 


Verseilung  der  Hauptkomposiiion  in  die  Gegen- 
bewegung ohne  Umkehrung. 


HT-n— |-H— j  «Jt 
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I 


m 


b. 


Da  solche  Sülze  nicht  für  blosse  zweistimmige  Ausführung  he- 
slimmt  sind,  sondern  durch  Nebenstimmeo  haroioniscb  voller  und 
bestimmter  gemacht  werden  müssen  ,  so  kann  man  sie  mit  chroma- 
tischen Veränderungen  wie  bei  a.,  oder  ebne  dieselben  wie  bei  6. 
brauchen.  Die  letstere  Darstellung  ist  uDgezwongener  lu  barmoni- 
siren,  als  die  erstere. 

Versetzung  der  ilaup tkomposition  in  die  Gegenbe- 
wegung mit  UmkebruQg. 


4M. 


oder : 


M  .  1 —  -^—m — f—  G 


,  3^. 


::— O: 


In  diesem  Kontrapunkte  ist  die  Quinte  das  einzige  freie  Inter- 
vall; die  anderen  müssen  bald  als  Durchgänge,  bald  als  barmoni- 
scbe  Noten  genommen,  und  danaob  die  ausfüllenden  Stimmen  zuge- 
fügt  werden. 

Ebenso  lassen  sich  alle  anderen  Kontrapunkte  der  Art,  mit  Um- 
kehrungsfahiskeit  in  die  Undezime,  Terzdezime  und  Quartdezime 
und  mit  Versetzung  in  die  Gegonl)e\vegung  bewerkstelligen. 

Man  hat  sich  hei  jedem  nur  die  llauptinlervalle  in  Erinnerung 
zu  bringen,  welche  der  bezÜL^liche  Kontrapunkt  für  sicherfordert. 
Zu  einem  Kontrapunkt  der  Art  mit  Umkehrung  in  die  ündezime  ist 
als  Hauptintervall  nur  die  Sexte  brauchbar;  zu  dem  Kontrapunkt 
der  Terzdezime  die  Sexte  und  Oktave  oder,  was  einerlei  ist,  Terz- 
dezime und  Einklang;  zu  dem  Kontrapunkt  der  Quartdezime  die 
Terz  und  Quinte  (Dezime  und  Duodezime). 

Der  drelstlmnlge  Koatrapnskt  la  der  fiegenbewegaMg. 

§  244.  Was  bisber  mit  zwei,  soll  nun  mit  drei  sdbststllndig 
erfundenen  SStsen  {geleistet  werden. 


4 
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Man  verwechsell  die  Stimmen  am  bequemsteo  auf  iwei  ver- 
seyedene  Arteo. 

Die  erste  besteht  darin ,  dass  die  Ober-  und  UntersUmme  bei 
der  Versetzung  in  die  GegenbeweguDg  unter  sich  verwechsdt  wer- 
den, die  Millelslimme  aber  an  ihrem  Orte  bleibt. 

Daoacb  ist  folgendes  Beispiel  von  Berardi  verfertigt. 

Hauptkomposition. 


4f7.  < 


^^^^^^^^^^ 


— r 


|-rl— J===^-  h 

 1 

—i — r^  -t.  — fr— 

1  II 

r  1  r '  ^ 

pqp— t — 

j '  1 

—  D 

1  

— ©  o  1 

r  r  - 

=i=fc= 

Versetzung  in  die  Gegenbewegung. 


498.  < 


t_.  ...  1  .  .-j-qn 

1  de»  1 

.  ö— ©— J 

'1  1 

— 

1   -  1 
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»Da  mittelst  dieser  Verwechslung  die  Intenralle  swisohen  den 
beiden  aussersten  Stimmen  eineriei  bleiben,  wie  in  einem  veitehr- 
ten zweistimmigen  Satse,  so  bedarf  es  in  Ansehung  dieser  beiden 
Stimmen  keiner  anderen  Regeln ,  als  der  Air  den  verkehrten  zwei- 
slimmigcn  Satz  gegebenen.  Hingegen  wird  die  Mittelstimme  der  Ge- 
genstand unserer  Aufmerksamkeit,  indem  die  Noten,  die  darin  gegen 
die  OI)erslirnnie  eine  Terz,  Sexte  u.  s.  w.  machten,  bei  der  Ver- 
wechslung zu  solchen  Intervallen  gegen  die  tiefste  Stimme  werden, 
und  umf:;ckehrt.  Das  Hauptsächlichste  aber,  was  man  zu  bemerken 
hat|  betrifft  die  Quarte,  die  man  zwischen  der  höchsten  und 
mittelsten  Stimme  entweder  vermeiden,  oder  die  man,  und  zwar  am 
bequemsten,  in  der  Oberstimme  vorbereiten  und  hernach  in  die 
Sexte  auflösen  muss.  Hingeg^  kann  sie  zwischen  der  mittelsten 
und  tiefsten  Stimme,  wenn  es  nach  der  Regel  geschieht,  stets  ge- 
braucht werden.  Von  den  Dissonanzen  gilt  auch  hier,  was  im  vori- 
gen §  bemerkt  worden.« 

Rei  der  Versetzung  der  Satze  in  die  Gegenbewegung  nach  der 
zweiten  Art  werden  die  drei  Stimmen  so  unter  sich  gestellt ,  dass 
der  Diskant  zum  AU,  der  Alt  zum  Rass  und  der  Rass  zum  Diskant 
wird.  Dass  durch  dieses  Verfahren  die  beiden  obersten  Sülze  der 
Hauptkomposilion  zwar  zu  den  zwei  untersten  werden ,  aber  doch 
so,  wie  in  der  Hauplkomposition,  gerade  Uber  einander  stehen  blei- 
ben und  unter  sich  also  nicht  verwechselt  werden,  geschieht  daher, 
weil  die  Intervalle  nicht  einerlei  bleiben ,  sondern  die  Terz  zur 
Sexte,  die  Sexte  zur  Terz  wird  u.  s.  w.,  wie  wir  bei  dem  zwei- 
stimmigen verkehrten  Kontrapunkte  gesehen  haben.  Zwischen  dir 
höchsten  und  mittelsten  Stimme  müssen  zwei  Quarten  vermieden 
werden,  weil  bei  der  Versetzung  zwischen  der  mittelsten  und  tiefsten 
Stimme  zwei  Quinten  daraus  entstehen,  nttmlioh: 


Die  tiefste  Stimme,  die  zur  höchsten  wird,  stellt  sich  mit  eben  den 
Intervallen,  die  sie  in  der  Hauplkomposition  halle,  in  der  Umkeh- 
rung wieder  dar,  nur  mit  dem  Unterschiede,  dass  die  Intervalle  der 
Sexte,  Terz  u.  s.  w.  zwischen  der  höchsten  und  tieÜBten  Stimme 
hier  zu  Sexten,  Terzen  u.  s.  w.  zwischen  der  höchsten  und  mittel- 


Haoptkomposilion.  Umkehrung. 


499.  / 


v 
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sleo,  und  dass  eben  diese  Inlervalle  swisoben  der  Ue&ten  and  mit- 
tdstfln  zo  solchen  twiscben  der  höchsten  und  tiefsten  werden, 
woraus  hinsichtlich  der  Quarte  noch  folgt,  dass  sie  in  der  Haupt- 
kooposition,  nach  ihrem  ordentlichen  Gebrauchi  bequemer  zwischen 
der  höchsten  und  tiefsten  Stimme,  als  swischen  der  mittelsten  und 
tiefsten  anzubriDgen  sei,  wie  man  in  folgenden  Beispielen,  o.  mit  b. 
verglichen,  sehen  kann. 

a.  VerseUuDg.       6.  Versetzung. 


y  L  

hi — p  p  O-A 
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Hier  als  Beispiel  der  Anfang  eines  solchen  Kontrapunktes  aus 
S.  Bach* 8  »Ktmst  der  Fuge«. 
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Dar  riwuümmdgß  Kmitnpnkl  !■  der  CegealMfwegvM* 

§  245.  Es  ist  hier  nicht  von  dem  durch  zugefügte  Terzen  vier- 
stimmig gemachten,  sondern  von  dem  aus  vier  selbststöndigen 
Sätzen  gebildeten  Kontrapunkt  die  Rede. 

Bei  der  Versetzung  der  Stimmen  in  die  Gegenbewegung  kommt 
der  Diskant  in  den  fiass,  der  Bass  in  den  Diskant ,  der  Alt  in  den 
Tenor  und  der  Tenor  in  den  Alt  xn  stehen. 

Die  froheren  Regeln  für  den  twei-  und  dreistimmigen  Kontra- 
punkt der  Art  gelten  auch  fflr  den  gegenwartigen. 

Als  Beispiel  folgt  der  Anfang  einer  Fuge  aus  Bach 's  »Kunst 
der  Fuget. 


Hauptkomposilion. 

Wi — — — 

■T      r  T  * 

rr  "1 

■ 

—  

1 — ~ — 1 

p   

1         1  ==J 

U^,  K.  L.  Iii. 


23 


u.iy,u^ccl  by  Google 


354 


\ 


j|ä*-a-=  :  -tp-p - 

^  i —  1  

i^f      1       1  1 

1  1 

t 


5.3--C- 


Ii 


.'7  *>\ 


i 


1  »— i'-      ^        _  — <-        "  "  ■  =1 

1  '   ^   ».L  =j 

h  ^    j  j^^H-  j  1  1 ) 

.,.p — d— :::| 

II 

n.  1 

1.  w. 

m 

,        -i  -i  ^ 

t±=.£  — ^1 

ip'  r"^ 

i^iyiu^cd  by  Google 


355 


Vorkehrung  in  die  G«gcnbe wegung. 


503.  < 
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ErlAatemBgen« 

Zuvörderst  sei  bemerkt,  dass  Bach  in  dem  angeführten  Werke 
die  Hauplkoiuposition  und  dessen  Verkehrung  in  der  hier  gezeigten 
Folge  angeordnet  hat;  warum?  ist  nicht  zu  sagen,  denn  der  Ver- 
gleich beider  Gestaltungen  führt  sogleich  die  Ueberzeugung  herbei, 
dass  die  Erfindung  anders  geschehen ,  Beispiel  503  die  llauptkom- 
position  und  Beispiel  502  die  Umkehrung  io  die  GegenbewegUDg 
darstellt.  Io  ersterem  eracheioi  das  Thema  in  gerader  Bewegung  und 
auch  die  erste  Nachahmung  natflrlicher,  wie  der  Blick  auf  das 
Gnmdthema  im  ersten  Kapitel  lehrt. 

Wenn  man  nun  diese  vierstimmige  Fuge  und  die  dreistimmige 
Beispiel  504  betrachtet,  welche  beide  in  Ba  eh 's  Werke  lang  aus- 
gesponnen sind,  so  muss  man  sich  billig  Uber  manche  Theoretiker 
wundem ,  welche  diese  Art  von  kontrapunktischen  Kombinationen 
hdchstens  aus  den  durch  Terzen  drei- und  vierstimmig  gemachten 
doppelten  Kontrapunkten  nur  so  beiläufig  entwickeln,  die  selbsl- 
ständige  Erfindung  derselben  aber  nach  unserer  zweiten  Art  ganz 
Ubergehen,  und  Uber  diesen  Kontrapunkt  sowie  Uber  manche  andere 
künstlichere  Kombinationen  den  Stab  brechen,  da  sich  aus  ihren  be- 
schrankten Bedingungen  nur  gezwungene  und  trockene  Ausrechnun- 
gen herausbringen  iiessenl  Wer  findet  diese  Meinung  wohl  gerecht- 
fertigt bei  dem  Anblick  vorstehender  beider  Fugenanfänge  von  Bach? 
Ich  sollte  meinen,  da  wfire  FIuss  und  Freiheit  genug,  und  bemerke 
man  die  Berechnung,  ohne  welche  allerdings  eine  solche  Gestaltung 
nicht  hersustellen  ist,  in  keiner  Weise.  Sehr  richtig  bemerkt  daher 
Harpurg  schon,  dass  das  Lahme  und  Steife,  wo  es  in  solchen 
Kompositionen  angetroffen  werde,  nicht  dem  Kontrapunkte,  son- 
dern dem  Komponisten  zur  Last  falle. 

Wer  Ausdauer  im  Studium  solcher  Kompositionen  hal,  wird 
bald  gewahren,  worin  das  liegt,  was  ihnen  den  Stempel  der  Frei- 
heil  aufdruckt:  es  ist  der  Gebrauch  der  Durchgänge,  ver- 
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nfttebl  welcher  die  wenigen  braoohbaren  Banptiniervalle  anf  die 

manDicbfaltigsten  Weisen  in  freie  melodische  Gänge  verwandelt 

werden  können. 

Um  diese  Kunst  und  Gewandtheit  zu  erringen,  ist  nichts  so 
fördernd,  als  die  angeführten  Werke  von  Bach  auf  ihre  wesentli- 
chen Hauptnoten  zurückzuführen,  und  diese  vereinfachte  harmo- 
niscbe  Gestalt  dann  mit  der  Variirung  derselben  bei  dem  Meister  zu 
rergleicben.  Diese  Mtthe  wird  sich  reich  belohnen  durch  die  Ein- 
nebt  und  Gewandtheit  in  Handhabung  solcher  künstlichen  Kombi- 
nation. 

Als  Anregung  dasa  folge  eine  solche  Skitze  von  dem  lotsten 
Bach 'sehen  Beispiel. 


«04. 
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Dndieliiites  KapUel. 

Der  rückgängige  Koatrapookt.  ' 

§  S46.  Wir  betreten  von  hier  an  auf  einige  Zeit  das  Gebiet 
wcrtbloser  Künsteleien  und  Spielereien  |  weil  ihre  Kombinationen 
nicht  mehr  von  dem  Gebor,  sondern  nur  noch  von  dem  Auge  be-* 
merkt  werden  ktfnnen.  Indessen  sind  sie  in  der  musikalischen  Lite- 
ratur, namentlich  der  alteren,  vorhanden,  and  es  würde  einem 
Kontrapunktisten  doch  wohl  nicht  angenehm  sein,  wenn  er,  von 
einem  weniger  Eingeweihten  am  eine  seltenere  mysteriöse  Erschei- 
nung befragt,  deren  Wesen  selbst  nicht  erklaren  konnte.  Aus  die- 
sem Grunde  habe  ich  die  folgenden  Disciplinen  mit  in  mein  Buch 
aufgenommen. 

Der  rückgängige  Kontrapunkt  besteht  darin ,  dass  man  eine 
Komposition  nicht  allein  vom  Anfang  nach  dem  Ende, 
sondern  auch  vom  Ende  nachdemAnfangzu,  d.  b.  rück- 
wärts, ausüben  kann. 

Bleiben  die  Stimmen  bei  der  rückgängigen  Ausführung  an  ihrer 
Stelle,  so  ist  es  ein  einfacher  rückgängiger  Kontra  pu  nk  t; 
werden  die  Stimmen  zugleich  umgekehrt,  so  ist  es  ein  doppelt 
'rückgangiger  Kontrapunkt. 

Der  doppelt  rückgangige  Kontrapunkt  kann  entweder  in  der 
ähnlichen  oder  in  der  Gegenbawegang  geseist  werden. 

Zu  allen  diesen  Arten  sind  ausser  den  Konsonanzen  noch  die 
verminderte  Quinte,  die  kleine  Septime  auf  der  Dominante, 
die  verminderte  Septime,  die  übermassige  Quarte  und 
die  übermassige  Sekunde  anwendbar;  »jedoch  nur  unter  ge- 
wissen Bedingungen«  —  sagt  die  alte  Theorie  —  »dass  nämlich  die 
Gänge  mit  denselben  in  Ansehung  der  vorangehenden  und  auf  sie 
folgenden  Konsonanzen  so  eingerichtet  werden,  dass  sie  auf  eben  die 
Art  wieder  rückwärts  zum  Vorschein  kommen«.  Z.  B. 


I.  s. 
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Die  vorstohendeii  Beispiele  onter  4.  ond  S.  passen  la  dieser 
flegel ,  die  unter  2.  und  4.  widersprechen  derselben ! 

»Die  übrigen  Dissonanzen «,  sagt  die  alle  Theorie  weiter  (sie  meint 
die  Vorhalte  damit),  »fallen  ganz  wog,  weil  sie,  ansialt  erstlich  vorbe- 
reitet, dann  angeschlagen  und  endlich  aufgelöst  zu  werden,  hier  auf 
umgekehrte  Art,  zuerst  in  der  Auflösung,  dann  im  Anschlage  und 
zuletzt  in  der  Bindung,  also  widersinnig,  erscheinen  wUrden«.  Dies 
isl  auch  nicht  unbedingt  wahr,  ^onst  wäre  jede  Anticipation 
einer  Alikordnole  verwerflich.  Sollte  x.  B.  die  folgende  Gestalt,  — 


p 


i 


welehe  bei  a.  als  Vorhalt,  bei  6.  in  der  rückgängigen  Äasftlhrung 
als  Anticipation  erscheint,  nicht  snISssig  sein? 

Man  w  ird  gleich  sehen  ,  dass  diese  und  noch  andere  Regeln  fnr 
den  nur  einigermassen  Geübten  gar  nicht  niJthig  sind,  da  sich  das 
Zulässige  und  Unzulässige  bei  der  Ausarbeitung  von  einem  andern 
Gesichtspunkt  aus  gleich  selbst  und  leicht  bemerkbar  macht. 

Der  eiofachc  rückgängige  Kontrapunkt. 
§  247.  Ein  zweistimmiger. 


d07. 


Mr. 


Derselbe  rückwärts  ausgeschrieben. 


606. 


m 


Ein  dreistimm igor. 
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Ein  vierstimmiger. 
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Rückwärts. 

•<^h-rf-rf 


:0: 


 j_qz:r:5 — 


wju,^cö  by  Google 


Uftl 

r 

^ — O —         "1  ■  — 

1  1   '   '  i-1 

\  \ 

— « —  • — 

- — =1 

,   ■ 

•  - 

iii^t^^t^  '  X-x- — :  ^ 

a:-f-n-n-p4-g=r,  T.-C  . 

— ■  -» — « — j — 

Die  Verfertigung  eines  solchen  Kontrapunktes  unterliegt  gar 
keiner  Schwierigkeit  und  bedart,  wie  ich  oben  bemerkt,  auch  kei- 
ner besonderen  Regeln,  wenn  man  jeden  Takt,  den  man  in  der 

Banpikomposition  hinschreibt,  gleich  rückwärts  liest.  Denn 
da  durch  die  rückgängige  Ausführung  keine  Veründtrung  mit  den 
Intervallen  ,  sondern  nur  mit  ihrer  Fortschreitung  und  ilirem  melo- 
dischen Gange  bewirkt  wird,  so  offenbart  sich  beim  RUckwärlslesen 
jedes  Motivs  sogleich  das  Zulässige  und  Unzulässige  in  den  beiden 
letzteren  Beziehungen.  Die  Hauptrllcksicht  beim  Entwurf  der 
Haoptkom Position  hat  man  auf  den  Anfang  und  das  Ende,  den 
ersten  und  letzten  Takt  zu  nehmen ,  da  nämlich  der  erste  bei  der 
rückgängigen  Ausübung  zum  letzten,  der  letzte  zum  ersten  wird; 
es  sind  daher  beide  so  einzurichten ,  dass  sie  beide  einen  guten  An- 
lang  und  einen  guten  Schluss  bilden« 

Ein  schlechtes  Beispiel  wird  diesen  Punkt  gleich  klar  «lachen« ' 
Anfang  der  Hanptkompotittoo.      Ab  Schloss  der  rOekgSngigen  AosfilhniDg. 


M3. 


Man  sieht,  dass  der  sweistimmige  Satz  in  beiden  Motiven  gleich 
brauchbar  ist,  die  melodische  Gestalt  hingegen  in  der  rückgängigen 
Ausführung  als  Schluss  der  Komposition  gar  nichts  taugt. 

Der  doppelt  rftekganglge  Krairapnnkt 

§  848.  Wenn  man  die  letztere  Bemerkung  im  Auge  behttlt,  so 
sind  auch  die  folgenden  Arten  dieses  Kontrapunktes  leicht  zu  verfer- 
tigen,  wedialb  ich  von  jeder  nur  ein  Beispiel  hersetze« 
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Oer  d«np«i(  rftekgttBgige  KMtrapwilU  im  der  ähBlieliMi  Bewcgog, 

Ein  zweislimmlges  Beispiel. 

Hier  werden  beide  Sliinmen  ad  octavam  verwechselt.  Die 
Quinte  muss  in  einem  zweistimmigen  Satze  der  Art  verioieden  wer- 
den ,  weil  sie  durch  die  UmkebruDg  zur  Quarte  wird. 

Hauplkoniposilion. 


614. 


1: 


i 


51&.  j 


BOckgangig  und  in  der  Oktavenamkebmng. 


Man  hat  hier  beim  Entwurf  der  Hauplkomposition  nicht  allein 
die  melodische  Zulässigkeit,  sondern  auch  die  Brauchbarkeit  der 
OktavenumkehniDg  in  der  rUckg^Dgigea  AusfÜhruDg  tu  beachten. 

Ein  dreistimmiges  Beispiel. 

Ilaupikomposition. 


»16.  < 


RQckgJingig  und  umgekehrt. 


517.  < 
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Bier  wird  der  Diskant  imn  Bass,  der  Baas  lam  Diakant,  die 
Mittelstimme'bleibt  an  ihrem  Platae.  Da  verstattet  die  Mitielatimme 
and  der  Baaa  eine  Quinte  anter  aidi,  weil  sie  in  der  Bvelotion  xwi<^ 
seben  dem  Diskant  und  der  Mittelstimme  zur  Quarte  wird.  Zwei 

Quarten  hinter  einander  finden  zwischen  keinen  Slimmca  statt* 
In  dem  folgenden  Beispiel  — 

Hauptkomposition. 


M8.< 


I 


•QU 


Rückgängig  und  umgekehrt. 


ai9.< 


 ] 

sind  alle  drei  Stimmen  umgekehrt;  die  Millelstimme  ist  zum  Basse, 
der  Diskant  zur  Mittelslimme ,  der  ßass  zum  Diskant  geworden. 

Ein  vierstimmiges  Beispiel. 

Haupikomposition. 


1 
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Id  dieser  Versetzung  ist  der  Bass  com  Disiaot,  der  Diskant  iura 
Bass ,  der  Tenor  zum  Alt  i|nd  der  Alt  zorn  Tenor  geworden ;  es 

darf  daher  zwischen  dem  Diskant  und  Bass ^  Diskant  und  Alt,  und 
Diskant  und  Tenor  keine  Quinte  stattfinden,  weil  ungeeignete 
Quartengünge  daraus  entstehen ;  zwei  Quarten  hinter  einander  sind 
in  allen  Stimmen  zu  vermeiden. 

Der  doppelt  rückgangige  Kontrapunkt  In  der  Gegenbewegons« 

§  849.  Hier  kommen,  wie  früher  heim  doppelt  verkehrten 
Kontrapunkte  I  bei  der  Umkehrung  dieselben  IntervaUe  wieder  sum 
Vorschein. 

Ein  zweistimmiges  Beispiel. 

Hauptkomposition. 

^""^  £.  ip  r  ife=S 


523. 


Versetzung. 


^5 


i 


Liest  man  die  Hauptkomposition  von  dem  umgekehrten  Blatte 
ab,  so  sieht  man  die  Versetzung  und  Umkehrung  von  Beispiel  523. 
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Die  Aufforderung  dazu  geben  die  verkehrten  Schlüssel  am  Ende  der- 
selben an.  So  braucht  die  Versetzung  nicht  hingeschrieben  zu  wer- 
den, und  das  erstaunliche  Kunststück  ist  da  I 

Diese  Art  ist  noch  mehrerer  solcher  KUnste  fähig.  Man  braucht 
als  Hauptintervalle  nur  keine  anderen  als  Terz,  Sexte  und  Ok- 
tave zu  benutzen  und  »die  Seiten-  und  Gegenbewegung  zu 
beobachten«,  setzt  die  alle  Theorie  hinzu ,  »so  ist  ein  solcher  Satz 
nicht  allein  in  alle  vier  Bewegungen  zu  versetzen,  sondern  er 
kann  auch  bei  jeder  Bewegung  ad  octavam  umgekehrt  und  end- 
lich dreistimmig  ausgeübt  werden.  Ein  solcher  Satz  ist  alsdann  einer 
xebofachen  Veränderung  fahigu*). 

1]  Ilauptkomposition. 


2)  Umkehrung  derselben  in  die  Oktave. 


-m- 


-ß- 


3)  Die  Hauptkomposition  in  der  Gegenbewegung. 


526. 


4)  Versetzung  in  die  Gegenbewegung  und  Oktaven- 

umkebr  ung. 


527. 


7^  . 
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*)  Dass  in  diesem  Satze  auch  die  gerade  Bewegung  vorkommt,  scheint 
Mtrparg  übersehen  zu  haben. 


806 


5}  Die  Haaplkomposiiion  in  der  rQckgSngigen  Be- 
wegung. 


588. 


6)  Versetzung  derselben  in  die  Oktavenumkebrung. 


6»». 


r  r 
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7)  Die  Ilauptkomposition  in  der  rUckgUngigeD  Gegen- 
bewegung. 


630. 


—  — 

8)  Umkehrnng  in  die  Oktave. 


681. 


9}  Dreistimmig  in  der  äbnlicben  Bewegung. 


688.  < 
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\0]  Dreistimmig  in  der  tthnliohen  Gegenbewegung. 
688.  {  ' 


Ein  dreistimmiger  Sats  des  doppelt  rttckgttngigen 
Kontrapunktes  in  der  Gcgenbewegun 

Hauptkomposilion. 


S84. 


— .  

m 

Die  Versetzung I  wenn  das  Blatt  umgekehrt  gelesen  wird,  wie  die 
ScblOssei  am  Ende  anieigen  (wobei  aber  die  Versetsungsseichen 
der  Haoptkomposition  weggelassen  werden). 

535. 


Ein  vierstimmiges  Beispiel. 


636.  < 
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Versetaang,  wenn  das  Blatt  amgekehn  gelesen  wird. 


537.  < 
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In  einem  vierstimmigen  Satze  dieser  Art  wird  der  Bass  zum 
Diskant,  der  Diskant  zum  Bass,  der  Alt  zum  Tenor  und  der  Tenor 
lum  Alt;  es  dnrfen  darin  xwiscben  dem  Diskant  und  AH,  und  swi- 
sehen  dem  Diskant  und  Tenor  keine  Quinten  vorkommen,  weil  daraus 
ungeschickte  Quarten  entstehen. 
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Vierzehntes  Kapitel. 

Die  Versetzung  einer  Komposilion  in  verschiedene 

Bewegungen  und  deren  Auflösung  in  verschiedene 

Kontrapunkte. 

§  250.  Die  Idee  dieser  Goslaltung  ist ,  einen  Satz  zu  kompo- 
Diren ,  welcher  in  alle  sieben  Kontrapunkte  und  alle  vier  Bewegun* 
gen  zugleich  versetzt  werden  kann. 

Die  brauobtiaren  davon,  d.  h.  diejenigen ,  welche  su  künstleri- 
schen Wirkungen  SU  verwenden  sind,  haben  wir  kennen  gelernt; 
die  Spielereien  hat  das  vorige  Kapitel  aufgezeigt.  Auch  in  der  nun 
folgenden  Lehre  gehört  Manches  unter  die  UeberkUnsteleien.  Ich 
habe  indessen  den  Grund  schon  angegeben ,  warum  sie  der,  welcher 
sich  als  Rontrapunklist  geriren  will,  kennen  und  im  Nolbfall  selbst 
oiacben  können  soll. 

Daher  will  ich  auch  hier  zunächst  wiederccl)en  ,  was  die  alten 
Kontrnpunklislcn  darüber  gelehrt  liahcn,  hernach  aber  meine  eichene, 
hotlentlich  einfachere  und  vollständigere  Behandlung  dieser  Materie 
miltheilen. 

Marpurg  sagt;  Nichts  ist  leichter  als  die  Verfertigung  eines 
solchen  Satzes.  Welchem  Kontrapunktisten  nämlich  ist  nicht  be- 
kannt, dass  ein  zweistimmiger  Satz  ad  octavam ,  decimam  oder 
duodecimam  drei-  und  vierstimmig  gemacht  werden  könne?  Wie 
Wenige  aber  wissen  vielleicht  auch  lugleich,  dass  dieses  erwlfhnte 
Geheimniss  (der  oben  erwtthnte  Satz)  sich  hierauf  gründet,  und 
dass  bei  einem  solchen  Satze,  ausser  den  Vorschriften  der  harmoni* 
sehen  Bewegung,  nichts  weiter  als  dieses  zu  beobachten  ist,  dass 
man  keine  Dissonanzen  darein  bringen  müsse,  wenn  der  Satz  der 
Verkehrung  und  Gei^enbewpgung  zugleich  fähig  sein  soll?  Vielleicht 
aber  hat  es  noch  Niemand  eingesehen  ,  dass  diese  zwei  Sülze  auch 
zugleich  der  beiden  Uhrigen  Bewegungen  fähig  sind  ,  ja  dass  man 
sie  durch  einige  Verzierungen  (Vai  iirung  der  Ilauplinlervalle )  ganz 
von  einander  unterscheiden,  und  aus  zwei  Siltzen  nicht  nur  drei, 
sondern  vier  Sülze  machen  kann  ,  welche  alle  diese  Veränderungen 
in  Ansehung  der  Verschiedenheit  der  Kontrapunl^te  und  der  Bewe* 
gUDg  zulassen. 

Er  giebt  nun  folgendes  Beispiel. 


688. 
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Dies  ist  eine  Komposition  von  swei  Sitten ,  die  aber  dorch  die 
HinzufUgang  von  Tonen  vierstimmig  wird.  In  dieser  Komposition{l) 
sind  savtf rderst  drei  Kontrapunkte ,  der  in  der  Oktave,  Desime  und 
Duodesime  enthalten  I  wovon  man  bei  d.,  c.  und  iL  den  Beweis 
haben  kann. 

d. 


5»».  l 


Umkehrung  ad  8. 


ad  ^0. 


ad  <2. 


m 


Sie  kann  aber  in  allen  vier  Bewegungen  durchgearbeitet  wer- 
den, wie  sich  bei  a.,  und  hier  bei  e.,  f.  und  g,  seigt. 


540./ 


Gegeilbewegung 


ROckgängig. 


RttckgSngfge  Gegenb«- 
wegana. 


Will  man  sie  drei*  oder  gar  zweistimmig  haben ,  so  itfsst  man 
eine  von  den  terzenweise  mitgehenden  Stimmen,  oder  gar  alle  beide 
weg.  Unterscheidet  man  nun  hier  nach  der  bei  dem  dreifachen  Kon- 
trapunkt gegebenen  Anleitung  die  StfUe  von  einander ,  so  bekommt 
man  drei,  ja  vier  Themata,  die  der  erwähnten  drei  Kontrapunkte, 
und  nicht  allein  der  Gegenbewegung,  sondern  sugleich  der  rück- 
gängigen und  verkehrt  rückgängigen  Bewegung  fähig  sind. 

Es  folgt  ein  dreistimmiges  Beispiel ,  worin  alle  drei  Sätxe  schon 
von  einander  unterschieden  sind ,  ob  man  sie  gleich  ebenfalls  auf 
den  Kontrapunkt  zurückführen  kann,  daraus  einem  Duo  ein  Trio 
macht.  Man  verfertigt  solche  nach  den  Gesetzen  des  doppelt  ver- 
kehrten rückgängigen  Kontrapunktes,  und  darin  muss  die  oberste 
und  unterste  Stimme  ad  duodeci'mam  und  decimam  zugleich ,  die 
oberste  und  mittelste  aber  und  die  unterste  und  mittelste  ad  octavam 
gesetzt  sein.  Zur  Probe  nehme  man  folgendes  Beispiel,  dessen  wir 
uns  bei  dem  doppelt  verkehrten  rückgängigen  Kontrapunkt  ( Beispiel 
534)  bedient  haben.  Dieses  sieht  man  hier  in  einer  siebenfachen 


I 
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Hsuptverttnderung;  die  Neben verttodeniDgen  kann  Jeder  mit 
leichter  Mtthe  Mlbsi  inden. 

Haupikomposiiion. 


'-CT. 


CT 


Eine  Umkehniog  in  die  Oktave ,  wo  bei  bleibendem  Basse  die 
beiden  obersten  Stimmen  unter  sieb  verwechselt  werden. 


54». 


M_  n     P"f  ß  m  _ 

Bine  Ümkebrung  in  die  Dezime,  wo  der  Bass  zum  Diskant  und 
der  Diskant  mittelst  der  Versetzung  in  die  tiefe  Dezime  zum  Basse 
wird.  Die  Mittelstimme  bleibt,  wird  aber  zugleich  um  eine  Terz 
erhöht,  damit  sie  mit  dem  Basse  harmonire. 


643.  < 


^^^^^^^^^^^ 


Eine  Umkehrung  in  die  Duodezime,  wo  der  Bass  in  die 
liOhere  Duodezime,  die  Mittelstimme  aber  zugleich  um  eine  Quinte 
höher  versetzt  wird;  der  Diskant  aus  der  Hauptkomposition  wird 
zum  Basse. 
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644. 


«  •  >  f  "F^' 

^   r 

Einfache  rückgängige  ßewegUDg  des  Satzes. 


645.  < 


:0" 


ft.  O- 


i 


3-3  r^rj-j-«^-«-*^^ 


O: 


l: 


Verseilung  der  Hauptkomposition  nach  dem  doppelten  Kontra- 
punkt in  der  Gegenbewegung. 


546.  l 


-D_  p=": 

.0    -.p- ^-rp--=r--,^--^at 

*  1  =1 

f.  ^  

Doppelt  verkehrte  rückgängige  Bewegung  des  Saties. 


547.  < 


^-^P—  J  4-P  &  4W  i-ö  ^-f 

 '  = 

■*  i=== 

:  r       r  '  ] 

r— ,  0  

-r  ^  1 

Endlich  kann  der  Kontrapunkt,  der  aus  einem  Duo  ein  Trio 
oder  Quatuor  macht  (durch  hinzugefügte  Terzen),  nicht  allein  in  den 
Kontrapunkt  der  Oktave,  Dezime  und  Duodezirae,  sondern  auch 
nach  allen  anderen  Kontrapunkten  umgekehrt  werden ,  folglich  ist 
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eioe  solche  Gattung  dea  KoDtrapunktes  ein  Abstrakt  von  allen  nbri- 
gen  Galtangen,  indem  man  nämlich  AUea,  worin  diese  übereinkom- 
men, bei  jener  vereinigt,  Dasjenige  aber,  worin  einer  von  den  an- 
deren unterschieden  ist ,  weglässt. 

Erstes  Beispiel,  welches  ad  sextam^  octovom,  dedmam  und 
duodecimam  verkehrt  werden  kann. 


Gelten  der  Bass  und  Alt  als  die  beiden  Themata,  wie  in  folgen- 
der Vorstellung,  wo  der  AltschlUssel  in  der  Unterstimme  gebraucht 
wird,  — 


M». 


80  können  die  Umkehrungen  ad  texiam  und  octavam  stattfinden, 
Dimlieh : 


MO. 


tzr- 

Uffikehmog  ad  S. 

651. 


UmkehniDg  ad  8. 


Gellen  der  Bass  und  Soprnn  des  Ilnuplsalzes  ;Hs  die  beiden 
Themata,  wie  in  folt^endcr  Vorsielluiij;,  wo  abermals  der  AltöchiUs- 
sel  io  der  Unterstimme  gebraucht  wird,  — 
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so  köDDen  die  Verkebruogeo  ad  decimam  und  duodedmam  siaiV- 
liaben,  oämlicb: 


553. 


Uinkehrung  ad  40. 


Omkehrung  od  4  i. 


Drilles  Beispiel,  welches  sich  in  alle  sieben  Gattungen  des 
doppelten  Kontrapunktes  versetzen  lässt. 


656. 


UauptkompositioD. 


1  1 

^1 

1 

Iz: — 

UmkebruDgen  derselben. 

4.  t. 


656.  < 


^»c  !■:-■:■■ 

Themata 

===a 

T  g  •  f 

==ä=t= 

Umkehn 

lOg  ad  8. 
r»-ri  1 

11           1  r-y^—tt 

4. 


I 


ad  4t. 


ai  44. 
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ad  12. 


7. 


fr-A^'^r-P  ^A-.-^S  1  

 •  : — |— t  ■  1  1  

od  7.^  —  ^ 

b=^^  -f  • 

L-).      '         '  1 



Ich  habe  diese  und  manche  andere  Beispiele  aus  Marpurg 
entlehnt,  als  dem  Autor,  welcher  die  kontrapunklischen  Disciplinen 
relativ  am  gründlichsten,  klarsten  und  vor  allem  am  vollstandij^slen 
behandelt  hat;  zugleich  aber  auch,  weil  sie  mir  Gelegenheit  geben, 
auf  Schwächen  aufraerksarn  zu  machen  ,  an  welchen  diese  Lehre 
Uberhaupt  noch  bei  den  Theoretikern  leidet,  und  von  denen  die 
Praktiker  andere  ADsicbien  gehabt  und  nach  anderen  Maximen  ge- 
arbeitei  habeo  mUssen,  wie  ihre  derartigen  Werke  bei  sorgl^ltigem 
Studium  derselben  oft  genug  erkenneD  lassen. 

Zu  einigen  solchen  Bemerkungen  giebt  nun  auch  das  gegenwllr- 
tige  Kapitel  Anlaas. 

Zuerst  sind  alle  hier  vorgeführten  Beispiele  vom  ästhetischen 
Standpunkte  aus  betrachtet ,  und  also  für  die  künstlerische  Praxis 
durchaus  werthlos  und  gans  unbrauchbar.  Dies  bedarf  keines  Be- 
weises ,  es  leuchtet  jedermann  überseugend  genug  in's  Auge. 

Die  Lehre  dieses  Kapitels,  wie  sie  Marpurg  gefasst  bat,  steht 
aber  auch  insofern  auf  schwachen  Füssen,  als  er  gar  nicht  geleistet 
bat,  was  er  darin  alles  versprochen,  nämlich  einen  zweistimmi- 
gen Satz,  der  sich  in  alle  sieben  Kontrapunkte  und  in  alle  vier  Be- 
wegungen versetzen  lässt.  Zwar  soll  das  letzte  Beispiel  556  ein  Satz 
der  Art  sein,  aber  darin  hat  sich  der  gute  Mann  geirrt.  Die  sieben 
Umkehrungen  sind  xwar  da ,  aber  sie  sind  nicht  aus  einem  und 
demaelben  zweistimmigen  Satze ,  sondern  aus  dem  vierstim- 
migen  Beispiele  555,  abwechselnd  aus  swei  verschiedenen 
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zweisliramigen  Sülzen  entwickelt,  wie  man  an  den  in  Beispiel  556 
in  den  beiden  oberen  Zeilen  angegebenen  Themalen  sogleich  erken- 
nen wird.  Das  Thema  \  ist  doch  wohl  eino  andere  zweislimnngc 
llauptkoniposition ,  als  das  Thema  2?  Denn  das  Hauptmerkmal  einer 
ümkehrunc:  besteht  ja  auch  bei  Marpurg,  wie  es  nicht  ;iTu!ers  sein 
kann,  dann,  dass  eine  von  beiden  Stimmen  ihre  ursprüngliche 
Gestalt  behalte.  Nimmt  man  nun  z.  B.  die  beiden  oberen 
Siimmen  in  Nr.  4  (Beispiel  556)  als  die  Hauptkomposilion  an ,  wie 
Marpurg  auch  annimmt,  so  ist  die  darunter  stehende  Umkebmng 
in  die  Oktave  richtig  aus  dem  darüber  stehenden  Hauptsatze  ent- 
wickelt; aber  auch  die  in  die  None  in  Nr.  2?  Keineswegs.  In  die- 
ser ist  keine  der  beiden  Stimmen  des  Thema  I  in  ihrer  ursprüngli- 
chen Lage  geblieben ;  diese  Umkehruüg  bezieht  sich  auf  das  darüber 
stehende  Thema  2  ,  welches  nicht  derselbe  zweistimmige  Haupt- 
satz ,  sondern  ein  anderer,  neuer  zweistimmiger  Hauptsatz  ist. 

Mit  allen  den  vielen  Regeln  und  Beschrünkungen  der  Intervalle 
also,  welche  für  die  verschiedenen  Kontrapunkte  angegeben  worden, 
erhalten  wir  1)  für  die  Praxis  überhaupt  nur  unbrauchl  niH  Salze, 
und  2)  kerne,  die  alles  das  leisten,  was  dieses  Kapitel  zu  lehren  ver- 
spricht. 

Dies  kommt  nun  hauptsächlich  mit  davon  her,  dass  die  Theo- 
retiker bei  allen  solchen  Kontrapunkten  immer  zunächst  nach  den 
brauchbaren  Hauptinlervalien  fragen,  nach  welchen  die  Uauptkom— 
Position  eingerichtet  werden  müsse ,  und  dass  die  Dissonanzen  nur 
als  DurchgHnge ,  Wechselnoten  angebracht  werden  dürften.  Nun 
lehrt  ja  aber  die  Theorie  des  doppellen  Kontrapunktes ,  dass  ausser 
dem  in  der  Oktave  kein  anderer  Kontrapunkt  bei  der  Umkehning 
der  Hauptkomposilion  durchaus  dieselben  IntervallenverhUltnisse 
wiederbringt,  dass  aus  einer  Konsonanz  in  der  Hauptkomposilion 
gar  oft  in  der  ümkehrung  eine  Dissonanz  wird  ,  und  umgekehrt. 

Wenn  man  nun  eine  Dissonanz  brauchen  k  nm,  die  aus  der 
Ümkehrung  einer  Konsonanz  (nus  der  llauiiikouiposilion )  entsteht, 
wnnim  soll  ich  nicht  in  der  H mpi koinpoMlum  eine  Dissonanz  an- 
wenden dürfen ,  die  in  der  Umkclii  ung  zur  Konsonnnz  wird'?  oder 
eine  Dissonanz  in  der  HauptkoFiiposition,  die  auch  in  der  bezUelichen 
Umkehrung  wieder  zu  einer,  wenn  auch  andern  Dissonanz  w  ird? 

Für  einzelne  Arten  der  Kontrapunkte  erlaubt  die  Theorie  aller- 
dings auch  solche  Dinge;  je  künstlicher  die  Kombinationen  aber 
werden,  je  mehr  Beschränkungen  legt  sie  auf,  bis  sie  zuletzt  zu 
nur  einem  sogenannten  brauchbaren  Haupttntervall  gelangt. 

Da  kann  dem  Kunstjünger  freilich  die  Lust  an  solchen  Kunst*» 
Stückchen  vergehen,  und  haben  über  die  Nutzlosigkeit  derselben 
die  Theoretiker  ein  Recht  zu  sprechen,  die  nach  solchen  Regeln 
solche  Gestaltungen  herstellen  wollen. 


377 

ExperimenUron  wir  einmal  Dach  einer  andern  Weise. 
Hier  folgt  eine  kleine  zweialimmige  Hauptkomposition  ¥on  mei- 
ner  Erfindung : 


a.  Th.  I. 


—fr- 


I 


JE 

Th.  \. 


0.  enlhält  die  Ilauplkomposilion.  —  Man  wird  ihr  wohl  keinen  Re- 
gelzwang  anix  hen,  sondern  beiden  kleinen  Theninlen  Freiheit  und 
Natürlichkeit  zugestehen.  Bei  b,  ist  die  Umkehruog  derselben  in 
die  Oktave. 

Diese  zweistimmige  Hauptkomposition  kann  nicht  allein  in  alle 
sieben  Kontrapunkte  umgekehrt,  sondern  auch  in  allen 
diesen  sieben  Kontrapunkten  in  alle  vier  Bewegungen  ver- 
setzt werden. 


A.  IJiMkeliniBg  der  obigen  Haaptkonposltl«ii  la  alle  sieben 

KoDtrapaDkte. 


c.  Uuikehrung  in  diü  Noue. 
Th.  2. 


558.  ^SII~rr=z=r-^  Z 


-•-0 


rr 


--1- 


d.  In  die  Dezime. 

Th.  2. 


i 


tf.  In  die  Uodezim«. 

Th.  2 


f.  Id  die  Daodezime. 
Th.  1. 


tr 


Th.  1. 


Th.  1. 


r 

ly  u^cd  by  Google 


378 


g»  lo  die  TerzdeiüM. 

  _  tr 


tr 


Th.  4 


A.  ID  die  QntrldeEfin«. 
Tb.  a. 


Th.  4. 

i  — 

^  

Manche  dieser  Umkehningen  sehen  allerdings  etwas  geftlhrHeh 
aus  —  auf  den  ersten  Anblick.  Ich  habe  aber  an  früheren  Beispie- 
len gezeigt,  wie  viele  nackte,  scheinbar  sehr  unharmonisch  aus- 
sehende Stftze  durch  Nebenstimmen  gans  ertrSglich  su  umkleiden 
sind.  Die  folgenden  beiden  von  8.  Bach  mOgen  noch  als  Beweise 
dafür  ein  PlStichen  erhalten. 


669 


■A 


V.  •.  w. 


1 


b. 


i 


^  a.  t. 


Ich  will  nun  den  obigen  nackten  Sätzen  von  c.  an  durch  Neben- 
stimmen ein  besseres  Ansehen  tu  geben  versuchen.  Dass  dies  bei 

jedem  auf  mehr  als  eine  Weise  geschehen  kann ,  weiss  der  Junger 
langst. 

c.   Umkehrung  in  die  None. 

Th.  2.  ^ 


660. 


Th.  «. 


J 


1^- 
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oder: 


Th.  1 


Den  Anfang  und  Sehlass  lasse  ich  vor  der  Hand  auf  sich  be- 
nibeD,  man  wird  spHler  erfahren  warum? 


d.  In  dia  Deiime. 

Th.  S. 


66L 


© 


0.  lo  die  Undezime, 
Th.  i. 


/.  lo  di«  Duodnime. 
Tb.  t. 


Th.  4, 


I 


I  J  ' 


i 


^  ^        I  rr 


In  die  Terzdezime. 
Th.  4. 


,V     Th.  4. 


t:!:£i:[l--j-jlj-gqg5^^ 


h.  In  die  QnartdMima. 


Th.  %.   ^ 

-fr..  j   -H — ir 

jpj-  

Th.4.  _^ 

^-=^^^ — 
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EriiatoniBgMi. 

1)  Man  sieht  auch  hier  bestätigt,  was  schon  so  oft  bemerkl 
worden  ,  dass  die  Harinonisirung  der  beiden  gegebenen  Siitze  durch 
Nebenslimmen  von  der  Möglichkeit  abhüngt,  jeden  einzelnen  Ton 
Iheils  als  zu  verschiedenen  Akkorden  gehörend,  Iheiis,  namenUich 
die  kleineren  Noten ,  je  nach  BedUrfniss  bald  als  Akkord-,  bald  als 
Durchgangsnoten  betrachten  und  danach  behandeln  zu  können. 

Nehmen  wir  das  Beispiel  560,  die  Umkehrung  in  die  Nene  wie- 
der vor.  Ich  bezeichne  die  Akkordnotan  mit  X,  alle  anderen  sind 
nichtakkordliohe;  hiernach  siehl  daa  genannte  Beispiel  so  aus: 

Th.  i. 


562. 


uod|  die  nichtakkordlichen  Töne  weggelassen «  so : 


5I: 


Tin 


— p 


m. 


mm 


Zu  den  so  betrachteten  Tönen  des  ersten  Thema  in  der  Mittel- 
stimme lassen  sich  nun,  unserer  Erfahrung  gemäss,  noch  verschie- 
dene andere  Harmonisirungen  anbringen.  Z.  B. 


564. 


TrfiT 


m 


1 


1 


m 


«XX 


«  »  a.  a.  m 
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Nach  derselben  Weise  betrachtet  und  bezeichnet  sieht  die  Um- 
kebrung  in  die  Dezime,  Beispiel  561  (d.),  so  aus: 

Th.  2. 


665. 


Th.  i 


r 


:3: 


die  nichtakkordlichen  Töne  weggelassen  : 


566. 


:Ci: 


r 


Hiernach  möge  der  Lernende  die  anderen  Beispiele  selbst  be- 
zeichnen, wenn  er  es  für  nöthig  hült,  was  indessen  kaum  der  Fall 
sein  wird.  Für  den  weniger  Geübten  ist  aber  die  vorherige  Bezeich- 
nung der  anzunehmenden  Akkordnoten  bei  jeder  Gestaltung  solcher 
Art  immer  die  sicherste  Methode. 

2)  Ich  habe  die  llarmonisirung  des  Anfangs  und  Endes  der 
vorstehenden  Umkehrungen  weggelassen,  weil  beide  Punkte  von  der 
Verbindung  abhängen  und  zu  bestimmen  sind,  in  welche  die  Sätze 
in  der  Fuge  gebracht  werden.  Alsdann  sind  auch  diese  Aufgaben 
nicht  schwer  zu  lösen.  Wie  die  Anfange  in  dieser  Hinsicht  zu  be- 
handeln sind ,  ist  in  vielen  früheren  Beispielen  gezeigt  worden  und 
kann  hier  übergangen  werden.  Die  Behandlung  der  Schlüsse  deuten 
folgende  Beispiele  an : 

h. 


a.  Schluss  von  der  Umkehrung  in  die  Nene. 


567. 


iix: 


e.  von  der  Dezime,  Beispiel  561  (d.)    d.  von  der  Undezime. 


^  r  r  r  r^j^ — 


f 


_1 


itizei. 
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«.  voD  der  Duodeiiflie.    f,  voo  dar  TertdaiiiiM.  ^.  tob  d«r  QoMtdeiiait. 


fr 


Vmetiiuig  aller  KontnipBBkle  la  die  SegMikewcgus. 

Ich  füge  hier  gleich  NebeDsiimmen  hinzu  und  führe  die  Schlüsse 
mit  aus. 

HauptkompositioD. 
Th.  4. 


W  r  r 

^  I  rr 


Th.  1.1 


Umkelinuig  in  die  Oktave. 

Th.  a. 

ä 


Th.  4. 


-      1       jL  i'*'- 


Umkahroiig  in  die  Nooe. 
Th.  s. 


Th.  1 


Q.  8.  W. 


Umkehruog  in  die  Dezime. 
Th.  S. 
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Umkiliniiig  tn  dis  UndtilD«. 


Umkebruog  in  die  Duodezime. 


Th.  3. 

1 

Th.  1.  ^ 

1- 

^  1 

• 

OmkehiuDg  lo  die  Terzdeiime. 


UmkdiniDg  io  die  Qnartdeifnie. 


C.  VerseUmig  aller  Itontrapenkte  in  die  rflekgAngige  Bewegiuf , 

Ich  gebe  diese  und  die  folgenden  in  die  rückgängige  Gegen- 
bewegung versetzten  Kontrapunkte  nur  zweistimmig,  und  überlasse 
dem  Lerneoden  die  AusfuUimg  mit  NebeDStimmeD  als  eine  gute 
UebuDg)  mit  der  Versieh oruDg ,  dass  es  auch  unter  diesen  allen 
keinen  einzigen  Satz  giebl»  der  nicht  dvreb  blningefttgte  Stimmen 
barmonieoh  erUHglich  tu  machen  ist. 
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HauplkompositiOD. 

Th.  i. 


• — • 

X: 


Th.  2. 


Umkebruog  io  die  Oktave. 


m 


UmkebruDg  io  die  None. 
tr 


i 


g-e-j^-j-g^=il=g=T^ 


Ii 


Dmkehrong  in  die  Deiime. 


rr 


 1 


Omkehning  io  die  CDdexime. 

JE  

-p-  P  g 


4:: 


i 


Umkebrung  ia  die  Duodezime. 


i 


3^ 


i^yu.^uü  Ly  Google 


UakiliroDg  la  die  Teridaiime. 


hl   1 

-J  H        0        Jg-  1   1  1  - 

-•— *  *        •        J       j  *- 

ümkebniiig  io  die  Qoerldezime. 


 ^  tiM 

o   — -■  "i 

L-i   i 

-     ■-                                                                              ■  ■    ■■    ■  »1 

U-s^j-i- ;  II1 1 

D.  VeneUnng  aller  Kontrapunkte  In  die  rückgäagige 

Gegenbewegang. 


HauptkooapofliUon. 
Tb.  i. 

•t 


Umkehrttog  in  die  ül^tave. 
tr 


I 


OmkebniDg  f  n  die  Nene. 

rr 


m 


(ttt — p  m  — - -T^J     i     1  i— - 


Umkelining  in  die  Dezime. 

tr 


CT 


Ute,  R.  L.  III. 
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SM 


ß 
i 


UmkehrQog  io  dl«  Uodesime. 


I 


Umkehraog  io  die  Daodesime. 


rr 


FC" 


Umkehning  in  die  Terzdezime. 
tr 


m 


1 


Umkelirung  in  die  Quartdezime, 
tf» 


Weiter«  ErlanteraBgea. 

Mittel. 

§  Söi.  Fragen  wir  nach  den  IfiUeln,  durch  welche  die  vor- 
stehenden mannichfaltigen  Umwandlungen  desselben  iweislimmlgßD 
Satzes  möglich  geworden  sind,  so  stellt  sich  als  nächstes  und  baop^- 
sllchlichstes  die  Mehrdeutigkeit  der  Intervalle  heraus,  deren  wir 
schon  so  oft  SU  erwähnen  Anlass  fanden ,  wie  u.  a.  auch  auf  S.  SSS, 
Beispiel  462  ff.  Am  leichtesten  ist  diese  Mehrdeutigkeit  zu  erken-^ 
nen ,  wenn  zu  einer  grössern  Note  zwei  kleinere  in  Sekundenschril- 
ten  gesetzt  werden ;  es  muss  dann  ijei  jeder  Umkehrung  jedesmal 
bald  die  eine  oder  die  andere  sich  als  Durchgangs-  oder  Wechsel - 
oder  Akkordnote  wieder  darstellen. 

Nehmen  wir  folgende  Noten  als  Hauplkompositioo  an  — 


671 


r 
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and  versetsen  dieselben  in  alle  sieben  Konlrapunkle,  — 

a.  Oktave.     b.  None.       c.  Dezime,    d.  Undezime.   0.  Duodezime. 


i 


i 


i 


V  1^  xj 


X  X 


/.  Tondesime.      g,  QuartdetliDo. 

-I  H  1  


i 


80  zeigen  die  roll  X  versebenen  Noten  die  Verwandlimgen  der  Inter- 
▼alle,  wie  man  sie  etwa  auf  den  ersten  Blick  betrachten  und  da- 
nach mit  weiter  liin/ugeselzten  Tönen  harmonisiren  könnte.  Auf  den 
ersten  Blick,  sage  ich,  denn  manche  andere  Betrachtungs-  und 
behandlungsweise  derselben  ist  noch  möf^licb,  als  z.  B. 


678. 


lua.  4. 

4 


2. 

-I- 


^r~j^  II 


wo  das  h  bei  i.  unter  Umsländen  als  Sekundakkord  einer  Nebcn- 
seplharnionie ,  oder  bei  i.  als  Sekundokkord  der  Doniinantscpthar- 
monie  bebandelt  werden  kann.  Ich  gebe  von  b.  an  einige  andere 
Behandiungsweisen ,  welche  keiner  besondern  Erklärung  mehr  be- 
dürfen. 


f.       oder:    g. 

"^"^  ^**4     II.  8.  W.    U.  8.  W. 


K  X 


X  X 


X  X 


25  < 
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Fügen  wir  nun  stt  diesen  iwei  Noten  nodi  eine  driHe,' — 

Oklave.        Noaa.         Deiime.  Undezime. 


676. 


Daodezime. 


Terzdezime.  Quartdezime. 


I 


m 


80  sehen  wir,  dass  die  IntervaUenverhttItnisse  bei  den  meisten  Uro- 
kehrungen  eher  leichter  als  schwerer  werden ;  nur  die  Umkehning 
in  die  Quartdesime  scheint,  so  isolirt  genommen,  unbraucbhar. 
Aber  erstens  wird  ja  eine  solche  kurze  Gestaltung  nicht  isolirt  ver- 
wendet, und  zweitens  ist  sie  auch  so  durch£rniedrigungdes/iin6,— 


676. 


was  ja ,  wie  wir  an  früheren  Gestaltungen  erkannt  haben,  erlaubt 
ist,  leicht  brauchbar  zu  machen. 

Mehr  Aufmerksamkeit  hat  man  auf  springende  Intervalle  zu 
richten,  weil  daraus  bei  manchen  Umkehrungen  schwierigere  Ver- 
hältnisse entstehen.  Wenn  der  Schüler  jedoch  den  zweiten  Takt 
meiner  Hauptkomposition»  Beispiel  557,  betrachtet,  und  dann  alle 
folgenden  Verwandlungen  desselben  untersucht,  so  wird  er  auch  an 
diesen  erkennen,  dass  sie  sich  ziemlich  alle  auf  erklar»  und  brauch- 
bare Hauptharmonien  zurttckfUhren  lassen. 

Eine  Hauptbedingung  bei  der  Erfindung  der  Hauptkomposition 
bleibt  bei  solchen  Bildungen  stets,  nur  die  Seiten-  und  Gegenbe- 
wegung anzuwenden  ;  die  gerade  Bewegung  fahrt  unausbleiblich  hie 
und  da  unbrauchbare  Fortschreitungen,  Quinten-  und  Oktaven- 
parallelen herbei. 

Wenn  man  nun  die  letztere  Bemerkung  und  dazu  die  sonstigen 
wesentlichen  Bedingungen  des  doppelten  Kontrapunktes  io  der  Ok- 
tave im  Auge  behalt,  so  ist  eine  zweistimmige  Komposition  der  Art 
aller  der  Umwandlungen  f^higi  welche  ich  an  dem  vorstehenden 
Beispiele  entwickelt  habe ;  ja,  unter  denselben  Bedingungen  sind  auch 
drei-  und  vierstimmige  Kontrapunkte  in  der  Oktave  der  allermeisten 
zwei-,  drei  -  und  vierstimmigen  Versetzungen  in  die  anderen  Kon- 
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inpankte  uod  BewegimgeD  filbtg,  wovon  siob  der  SobQler,  der 
solebe  ÄrbeiteD  Hebt,  durch  eigene  Versttcbe  ttberteugeD  mag. 

Herten. 

§  252.  Heber  die  harmonischen  Harten,  die  bei  solchen  mehr- 
fachen Umsetzungen  und  künstlichen  KoiiU ijpunkten  nicht  tiberall 
zu  vprrneitlen ,  aber  (iocli  auf  mancherlei  Weisen  zu  verstecken  uuU 
2U  mildern  sind,  ist  bereits  genugsam  gesprochen  worden. 

Ein  Hauplumstand  darf  aber  dabei  nicht  Ubersehen  werden, 
an  den  die  aiten  Theoretiker  nicht  gedacht  zu  haben  scheinen,  wenn 
sie  von  dem  beschränkten  Gebrauch  der  Hauptintervalle  bei  so  vie- 
len Kontrapunkten  reden,  dass  nnmiich  alle  solche  GestaUungeo 
nicht  isoÜT  i,  wie  in  den  cinzelDeD  Beispielen,  verwendet  werden, 
sondern  im  Verlauf  der  Fugen  vorkommen,  wodurch  also  namentlich 
die  Harten  am  Anfang  und  Schluss  der  einzelnen  Satze  durch  vor- 
hergehende und  nachfolgende  Gedanken  in  geeignete  und  die  Harten 
verwischende  Verbindungen  zu  bringen  sind. 

Verwendong  Ib  der  Fnge. 

§  25a.  Will  man  den  zweistimmigen  Satz  Beispiel  557  als 

zwei  brauchbare  Fugentheroata  gelten  lassen,  so  Hessen  sich  aus 
diesem  geringen  Stoff,  wenn  man  alle  anderen  frUher  gelehrten 
kontrapun kl  Ischen  Künste,  als  EngfUhrungen,  Vergrösserungen,  Ver- 
kleinerungen u.  s.w.,  wieder  mit  herbeizöge,  folgende  verschteücne, 
selbststandige,  sehr  umfangreiche  Fugen  Ijilden,  nämlich : 

1)  eine  einfache  mit  dem  ersten  Thema; 

2)  eine  einfache  mit  dem  zweiten  Thema ; 

3)  eine  einfache  mit  dem  ersten  Thema  in  der  Gegen bewegung; 

4)  eine  einfache  mit  dem  zweiten  Thema  in  der  Gegenbewe- 

gang; 

5J  eine  einfache  mit  dem  ersten  Thema  In  der  rückgängigen 
Bewegung ; 

6)  eine  einfache  mit  dem  zweiten  Thema  in  der  rückgängigen 
Bewegung ; 

7]  eine  einfache  mit  dem  ersten  Thema  in  der  rückgängigen 
Gegenbewegung ; 
*    8j  eine  einfache  mit  dem  zweiten  Thema  in  der  rückgangigen 

Gegcnl)ewegung  ; 
9)  eine  Doppelfuge  in  der  geraden  Bewegung; 
10)  eine  Doppelfuge  in  der  Gegen bewegung; 

eine  Doppelfuge  in  der  ruckglingigen  Bewegung; 
12)  eine  Deppelfuge  in  der  rückgängigen  Gegenbewegung;  — 
ausserdenk  aber  noch  manche  Fugai  In  welcher  mehrere  der 
vorhergehenden  Arten  vereinigt  würden ,  i.  B.  eine,  wo  ein  Thema 
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bald  in  der  ursprttngKclwo ,  bald  in  der  Gegenbeweguog  erschie- 
ne ,  u.  8.  w. 

Bei  allen  diesen  Bebandlungsweisen  würde  man  den  vorhande- 
nen Stoß'  für  jede  einzelne  Art  von  Fuge  kaum  vollslündig  benutzen 
können  ,  weil  sie  zu  lang  werden  würde.  Und  da  bietet  sich  nun 
der  Vorlheil  an,  dass  man  aus  allen  Unikehrungen  und  Versetzuniien 
die  weniger  gefügigen  ,  härteren  ausscheiden  und  nur  die  besten 
davon  zum  wirklichen  Gebrauch  verwenden  könnte,  deren  immer 
noch  genug ,  ja  oft  zu  viel  ttbrig  bleiben  wurden. 

Aadere  VerweadoBg  dieser  Ktesto. 

• 

§  854.  Aber  warom  sollten  diese  KOnsle  nur  in  der  ordentli- 
chen Instrumentalfuge  und  in  der  Kirchenmusik  verwendet  werden  ? 
Sind  sie  nicht  auch  in  der  modernen  Instrumentalmusik  und 

namentlich  öuch  in  der  Oper,  theils  auf  erschUtternili%  iheils  auf  er- 
götzliche Weise,  in  freieren  Weisen  zu  benutzen  uud  zuweilen  auch 
schon  benutzt  worden? 

In  der  Instrumentalmusik  haben  wir  von  Denen,  die  solche 
Ktlnste  verstanden,  ausser  Bach  vonMosari,  Haydn,  Beet- 
hoven u.  A.  m.  schone  Beispiele. 


6n. 


Siüntetto  III  von  Knhlao. 

Scherxo.  Alkffrö  anai  quati  prulo. 


i 


i 


Violine  I. 


y  e  marcato 


Viola  I.  \ 


Ii 


/  eauiroato 


VioU  II. 


Cello. 
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Hier  sieht  man  ein  Scherzo,  dessen  erster  Theil  mit  einem  voll- 
sttiDdigen  Kanon  zwischen  der  ersten  Viola  und  dem  Cello  beginnt, 
den  auch  die  Yioline  nnd  die  zweite  Viola  so  weit  mit  ausftth- 
nn,  als  ihr  spMterer  Eintritt  fttr  eine  aehttaktige  Periode  erlaubt. 
Hierauf  ergreift  die  Flöte  das  Wort  und  scheint  den  Kanon  fort- 
setzen zu  wollen ,  was  sich  aber  gleich  als  eine  neckische  Täuschung 
erweist,  indem  nur  die  Noten  der  zwei  ersten  Takte  tonisch  beibe- 
halten werden ,  die  Geltung  aber  zum  Xbeil  verkleinert  ist,  — 


und  daran  sich  eine  einfache  anmuthige  Melodie  mit  einfach  homo- 
phonem Akkompagnement  knUpft.  Der  zweite  Theil  nnn  ist  nichts 
Anderes  als  die  Versetzung  des  ersten  Thetls  von  Anfang 
bis  zu  Ende  in  die  Gegenbewegung. 

Das  herrlichste  und  bis  heute  noch  unerreichte  Muster  kontra- 
punktischer Kunst  in  modemer  Form  enthalt  das  Pinale  der  H  o  z  a  r  t - 
sehen  Cdur  Symphonie,  eine  freie  Quintipelfuge.  Es  sind  darin  die 
mannichfaltigsten  und  künstlichsten  kontrapunktischen  Kombinatio- 
nen der  Fuge  und  des  Kanons  angebracht,  und  doch  ist  eine  Komposi- 
tion daraus  entstanden,  die  durch  den  Schwung  und  die  Kraft  der 
Gedanken,  dieAnmuth  der  Melodien  und  diePracht  der  Instrumenta- 
lion noch  heute  nicht  bloss  die  Kenner,  sondern  auch  die  Laien  ent- 
zückt und  begeistert. 
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Obgleich  der  verdienstvolle  Kapellmeister  Secbter  in  seiner 
neuen  Ausgabe  der  Ma  rpu  rg'schen  l  ugenlehrc  jenes  Meislerwerk 
gründlich  analysirt  hat,  so  holTt»  ich  doch,  dass  meine  Eotwickeluog 
desselben  nicht  als  UberÜUssie;  betrachtet  werden  wird. 

Ich  habe  in  Folge  meines  in  dem  gegenwitrligen  Kapitel  verfolg- 
ten Zweckes  zu  zeigen,  wie  Mozart  zuerst  den  Grund  des  Ganzen 
berechDend  erfunden,  sodann  die  mannichfalligen  Kombinaiionei 
der  Themata  einzeln  und  susammen  mit  seinem  kontrapanktischeii 
Verstand  und  seiner  kontrapunktischen  Erfahrung  herausge- 
sucht und  skissirt  haben  muss,  und  wie  er  sodann  den  dadurch 
gewonnenen  mannichfaltigen  Stoff  mit  seiner  reichen  Phantasie  n 
dem  herrlichen  Ganzen  zusammengewebt  hat. 

Indem  er  den  Gedanken  fasste,  eine  freie  Fuge  mit  fünf  The- 
maten  su  schaffen ,  die  er  sowohl  einieln ,  als  mehrere  und  endlich 
alle  zusammen  bringen  wollte,  musste  er  die  letztere  Aufgabe  natOr- 
lich  zuerst  vornehmen,  d.  h.  einen  polyphonen  fUnfstimmigen  Satz 
erfinden ,  in  welchem  nicht  allein  jede  einzelne  Stimme  eine  gute 
Melodie  für  sich  abgjibe,  sondern  die  auch  alle,  da  sie  spater  zu- 
sammen erscheinen  sollten,  tonisch  und  rhythmisch  möglichst  gegen 
einander  kontraslirtcn  und  endlich  auch  der  UmkehrungjBD  wenig- 
stens in  der  Oktave  gegen  einander  fähig  würen. 

Diese  Bedingungen  alle  sind  in  dem  folgenden  viertaktigen  und 
fUnfstimmigen  Satz  erfklUt,  welcher  demnach  als  der  Grundentwurf 
oder  die  Hauptkomposition  anzusehen  ist. 


679. 


Th.  2. 


Th.  4. 


Th.  8. 


TT 


^^^^^^^ 


Ich  habe  die  Themata  nach  ihrem  Eintritt  in  diesem  Grundent- 
wurf numerirt.  Bei  der  Ausführung  hat  sie  Mozart  in  anderer 
Ordnung  vorgeführt,  wie  er  das  seinen  Intentionen  nach  fUrgut  fand. 
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Die  f wette  Prosednr  besieht  in  der  AufrachuDg  der  versebiede- 
Den  KombioatioDen ,  welcher  jedes  einzelne  Thema  mit  sich  selbst 
lllhig  ist.  Sie  sind  im  Grunde  nicht  su  erschöpfen»  und  Mosart's 
geübtem  Geiste  werden  sich  viel  mehr  dargeboten  haben,  äh  er  ver- 
wenden konnte.  Ich  zeige  nur  die  auf,  welche  er  in  seinem  Finale 
wirklich  angebracht  hat. 

Thema  i. 


Hier  tritt  eine  vollstilmlige  kanonische  Engführuni^  in  vier  Stim- 
men auf,  Bass  und  Viola  ahmen  die  erste  und  zweite  Violine  in  der 
Quinte  nach;  zwei  und  zwei  Stimmen  (erste  und  zweite  Violinei 
Bass  und  Viola)  bilden  Kanons  in  der  Oktave. 

Eine  solche  streng  durch  alle  Stimmen  bis  zu  Ende  geführte 
Nachahmung ,  wobei  auch  noch  alle  Eintritte  g^nz  gleichmfissig  und 
io  nächster  Ntthe,  in  halber  Taktentfemung  nur,  auf  einander  folgen, 
findet  man  nicht  zuftillig,  die  muss  zuerst  und  für  sich  erfunden 
werden.  Auch  aus  diesem  Grunde  ist  dieses  Thema  als  das  erste  zu 
bezeichnen,  obgleich  es  Mozart  in  dem  Pinale  nicht  zuerst  auftreten 
ISsst.  Ueber  die  Methode,  nach  welcher  diese  künstliche  Kombina- 
tion erfunden  wird,  bringt  die  Lehre  vom  Kanon  die  nOthige  Auf- 
klilruDg. 

Thema  2. 
Viol.  1. 

-Ol 
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Viola. 
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In  vorstehendem  Beispiele  ist  das  zweite  Thema  mit  vier  Nach- 
ahmungen vorgefahrt,  wie  bei  einer  einfachen  fUnfstimmigen  Fuge 
gewöhnlich  geschieht.  Der  vierte  Takt  ist  variirt  und  giebt  den 
Hauptstoff  zu  dem  poiypboneo  Gewebe  der  Gegenbarroonie  ber. 


* 
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Id  dar  nachfolgenden  Gestaltung  s'üd  diesem  Thema  xwei  be- 
deutende NebensStie  beigegeben ,  woTon  namoatlidi  der  synkopirte 
in  der  Folge  mehrmals  als  Nebensats  wieder  erscheint. 


Vom  dritten  zum  vierten  Takt  schreitet  der  Bass  mit  der  Mittel- 
Stimme  in  Oktaven  fort ;  dieses  Verhältniss  hätte  leicht  vermiedeo 
werden  können,  —  durch  folgende  Bassveranderung  etwa : 


M3. 


Doch  kommen  solche  Torfaaltsoktaven  in  den  Fugen  sehr  oft  ¥or, 
ond  werden  meistens  nur  von  dem  Auge ,  nicht  von  dem  Ohr  be- 
merkt. 

In  der  Folge  wird  dieser  Sats  noch  interessanter  vorgeführt, 
nSmlicb: 
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Vorstehendes  Beispiel  seigt  sogar  eine  Engführang,  wo  der  Bass 
das  Thema  in  der  rOck gängigen  Bewegung  nachahmt|  welches 
erkannt  wird ,  wenn  man  die  Noten  bei  6.  im  BassschlQssel  rück- 
wärts liest.  An  dieser  Melodie  wird  Niemand  etwas  Gezwungenes 
bemerken;  sie  ist  daher  an  sieh  nicht  tu  verwerfen;  gleichwohl 
dürfte  ihre  Ürsclieinung  eine  vergebliche  sein,  denn  sie  wird 
schwerlich  von  dem  Hörer  als  eine  rückgängige  Nachahmung  er- 
kannt, und  möchte  sen)st  von  Wenigen  mit  dem  Auge  als  eine  solche 
entdeckt  werden.  Ausser  der  Schwierigkeil,  einen  rückwärts  wie- 
derholten musikalischen  Gedanken  überhaupt  zu  erkennen ,  liegt  in 
dem  Mozart'schen  Thema  noch  der  besondere  llebelstand,  dass  der 
dritte  und  vierte  Takt,  rückwärts  gelesen,  als  eine  Nachahmung  des 
ersten  und  i weiten  Taktes  des  Thema  in  ursprünglicher  Bewegung 
erscheint. 

Um  diese y  die  Erkennbarkeit  noch  .mehr  erschwerende  Tflu- 
schung  sa  vermeiden,  mflsste  bei  der  Erfindung  eines  Thema  su 
solchem  Gebrauch,  wenn  dabei  sugleich  eine  Engiührung,  also  eine 
kanonische  Nachahmung  in  der  rückgängigen  Bewegung  stattfinden 
soll,  auf  rhythmische  Verschiedenheit  der  Motive  Rücksicht  genom- 
men werden.   Z.  B.  * 
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Dann  mflsste  aber  dar  Sali  in  wstehaoder  Geatall  raarsl  er- 
fundan  werden,  nach  einer  Methode ,  wovon  apttler  beim  Kanon  la 
reden  sein  wird. 
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Mit  einer  bedeulendea  Nebenstimme. 
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Thema  4. 

Dieses  ist  am  meisten  ausgebeatet,  sowohl  in  Kombinationen 

mit  sich  selbst,  als,  wie  man  später  sehen  wird,  in  Verbindung 
mit  den  anderen  Thematen. 
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Hier  trtigt  der  Ban  das  ursprllngliohe  Thema  gpns  vor;  die 
Vtfiae  atal  ea  in  der  Gegenbewegung  nach ,  so  empfindet  man  Im 
wenigstens  rhythmiach,  denn  loniach  iai  dleae  Nachahmung  nichi 
streng,  vielmehr  aehr  frei  genommen ;  die  Flöte  bringt  nnr  den  An- 
fang und  läuft  dann  mit  Deuen  Motiven  weiter;  der  Fagott  hat  eine 
bedeutende  polyphone  Nebenmeiodie. 

593. 
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Obgleich  die  vorstehoDde  Gestaltung  keine  iittnatlieh  kontra- 
panktiacbe  Arbeit  enthalt,  so  ist  aie  doch  beachtenawerth  wegen  der 
beatimmien,  Jtnaaerst  natflrlich  und  ungezwongen  hinachreitenden 
Melodien  der  Violinen  und  Viola ,  davon  jede  für  aiob  gar  wohl  als 
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ein  eigener  Satz  auftreten  könnte,  während  alle  drei  zu  der  Oboe 
und  später  zu  dem  Fagott  zugleich  als  schön  kontrastirendes  AkkoA- 
pagnement  erscheinen  und  wirken. 

Diese  bestimmte  Führung  aller,  auch  der  einfachsten  begleiten- 
den Stimmei)  findet  man  überall  in  den  Moza rt'schen  Werken ; 
und  sie  eben  ist  die  Folge  der  vielen  gründlichen  kontrapunktischen 
Studien  und  Uebungen  unsers  grossen  Meisters. 

NacbabmunR  des  Basses. 
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wie  die  AUaacbahmung,  aber  nocb  etwas  mehr  verkürzt. 


Nacbabinung,  nur  am  Scbluss  etwas  verttndert. 


Vollständige  kanoniscbe  Nacbabmung  in  der  Quinte. 
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vollständige  kanoniscbe  NacKabmung  in  der  ursprünglichen  Bewegung. 
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Hier  eroobeint  das  Thema  im  Bass  in  der  ursprttDglicheQ  Fas- 
suDg,  wShrend  die  erste  YioIiDe  es  sogleich  in  der  Gegenbewegong 
bringt.  Nor  ist  eine  kleine  Aendening  damit  vorgenommen  wenden, 
indem  bei  dem  X  der  Portsobritt  von  der  vorhergebenden  Note  eine 
Sekunde  btfber  aasbleibt  und  die  Figur  ?on  dem  Einklang  aus  fort- 
geführt wird. 

Zu  dieser  Aendening  gab  der  Eintritt  des  Basses  auf  der  Unter- 
sekunde Anlass.  Auf  der  Dreiklangsharmonie  kann  diese  Kombioa— 
tioD  ganz  treu  durchgeführt  werden ,  nämlich : 
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Das  fttofte  Thema  kommt  mitsich  selbst  kombinirt  nicht  vor; 
*es  ist  Oberhaupt  das  unbedeutendste  und  auch  insofern  nicht  glück- 
iich  gestaltet ,  als  es  in  seinen  swei  letzten  Takten  rhythmisch  mit 
deoswei  lotsten  Takten  des  dritten  Thema  zusammenfällt. 

Bs  folgen  nun  die  KombinatioDeo  mehrerer  Themata  mit  ein- 
ander. Th.  4. 

Th.  5. 


Tb.  5.  ^ 
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Der  Anfanf^  der  Oberstimme  und  was  in  der  ünterstimme  da- 
rauf folgt,  kann  als  das  verlheille  fünfte  Thema  betrachtet  werden; 
ebenso  gut  aber  auch  oben  als  Anfang  des  fünften  bIoS8|  die  Unter- 
stimme  als  die  letzten  zwei  Takte  des  dritten  Thema. 

Bniebttttck  aoi  dem  enien  Thea».  ^ 

 O  —  - 


60Ü.  < 


BniebttUck  aas  dem  viertea  Thema,  sehr  firei. 


Bruchstück  aus  dem  vierten  Thema,  ebenso  frei. 


Braehstttek  aus  dem  ersten  Thema. 
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Ich  darf  die  Erklärung  der  folgenden  Kombinationeo  nun  wohl 
dem  Schuler  selbst  Uberlassen.  Dagegen  will  ich  die  folgenden 
gleich  in  voller  Partitur  hersetzen,  wie  sie  Mozart  in  schönste 
Klangwirkung  gesetzt  hat. 
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Weitere  ErUateriingen. 

Itih  habe  hierroii  die  Hauptgestallangen  der  Themata,  theils  nur 
als  Skiue,  iheiis  mit  ihrer  Instnimentalion,  YOi^fÜhri«  und  swar 
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i^ie  sie  Moza  rl  erst  einzeln  mit  sich  selbst  kombinirt)  sodann  wie 
er  mehrere  und  endlich  alle  zusammengebrflcht  hat.  Letzteres  bat 
ersieh  bis  zum  Schluss  des  Finale  aufse spni  i,  wie  es  in  Beispiel 603 
vorliepl.  Bei  A.  beginnt  die  eifj;enlliche  Fui^e  ,  welche  zunüchst  mit 
zwei  Them^tcn,  dem  ersten  und  zweiten,  beginnt,  zu  welchen  dann 
nach  und  nach  die  anderen  treten.  Von  B.  an  kommen  alle  fUnf  zu 
gleicher  Zeit  vor,  wie  sie  der  Bauptentwurf  £elgl.  An  der  Numeri- 
nrngder  Themata  erkennt  man  leicht,  wie  sie  gegen  einander  ver» 
setzt  and  umgekehrt  sind«  Die  DwfMwilion  Ui  sehr  einlach ,  die 
KachahmttDgeo  wechseln  xwischen  Tonika  und  Domtnasie. 

Es  Isi  uomQglich ,  eine  solche  konsivolle  Komposition  glelcb  in 
der  vollen  Gestalt,  wie  siedle  Partitor  enthlllt,  in  einem  Zuge  in 
aptwerfen ;  tob  inriederbolei  was  ich  so  oft  behaaptel:  sie  muss  nach 
aod  nach  herausgebildet  und  sum  Theil  gerechnet  werden,  wie  ich 
es  angegeben. 

Um  nun  aber  die  Kunsli^ewandtbeit  zu  erkennen  j  mit  weh  her 
Mozart  aus  den  einzelnen  Sützen  und  Skizzen  das  herrlich  flirssLDde 
Ganze  zusammengesetzt  hat,  und  damit  der  Schüler  diese  Kunstee- 
wandüjcit  sich  möglicherweise  seihst  aneigne,  ist  nichts  so  dirn- 
lich und  anregend,  nls  demnächst  einen  Atissrug  der  finiiptzcichnung 
des  ganzen  Stuckes  vor  Augen  zu  bringen.  Diesen  Auszug,  die 
Skizie  des  Gänsen ,  lege  ich  hier  vor. 

Skisse  des  gansen  Finale. 

Finale. 
AUegro  tnoUo. 
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4)  Wenn  die  vorstehende  Skizze  all  den  Nutzen  bringen  soll, 
der  aus  ihr  zu  gewinnen  ist,  so  muss  der  Schüler  die  Ausführung 
derselben  in  Partitur  vor  Augen  haben.  Durch  so  zahlreiche  und 
ansfahrlicbe  Beispiele  ich  daher  auch  in  mekier  Lehre  deo  Beaitx  voa 
Musierwerken  für  das  erste  Studium  der  verscbiedeneo  daHn  abge- 
handelten Discipl  inen  erlSsslich  zumachen  trachtete,  dieses  Finale 
imd  somit  die  Partitur  der  II osar tischen  Symphonie  Cdur,  bei 
Breükopf  d  Härtel  als  ffr.  i  erachienon,  darf  keinem  SefaQler  feh- 
len, der  dem  grossen  Meister  nadieifem  und  dessen  Kunst  gsns 
ergiUnden  will.  Auf  die  Annahme  hin,  dass  der  Jünger  diesM  Werk 
besitze,  sind  die  folgenden  Bemerkungen  niedergeschrieben. 

9)  Unwiderlegbar  steht  fest:  der  Gedankenstoff  zu  diesem  SlUck 
ist  zuerst  so  erfunden  und  berechnet  worden,  wie  ihn  die  Haupl- 
komposition  darstellt,  also  in  fünf  rhythmisch  und  tonisch  von  ein- 
ander verschiedenen  Sätzen,  ftlhig,  in  den  mannichfaltigsten  Kom- 
binationen cleichzeitia;  zu  ertönen,  jeder  aber,  fttr  sich  betrachtet| 
melodisch  noch  mehr  oder  weniger  unvollständig. 

Nichtsdestoweniger  zeigt  uns  die  Skizze  des  Ganzen  und  die 
AusfUhning  derselben  in  Partitur  ein  TonsttlekTon  vollendetster  Form 
und  ununterbrochenstem  Gedankenfluss.  Demnach  sind  die Binreden, 
welche  sich  von  verschiedenen  Seiten  her  gegen  meine  ersten  Entr- 
wurüiweison  ganter  Tonstdeke  (die  ich  doch  smiachsl  nnrftkrSchll-* 
1er  angegeball  und  empfohlen  habe)  kundgabeni  durch  ein  Faktum, 
dnreh  das  vollendete  Werk  das  grossen  Maialers  widerl^t;  ala 
konnten  in  der  That  nnr  von  nnklaien' VorateHuageo  oder  Unerikh» 
renheit  der  Sache  herrühren.  Welchem  wahren  Komponisten  wSren 
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Dicht  änsaar.  am  Sobreibpiilte  auf  SpatiergUDgen»  bei  Tafel  tnd 
toägligan  Gelegenheilen  einidne  Gedanken  einsefatten  ,  die  er  stob 
noiirii  wen  sie  ihm  gefielen,  ohne  vorder  Hand  noch  feu  «iieeOi 
in  was,  wo  und  wie  er  sie  spftter  benutien  und  verarbeiten  könne  f 
Ik>r  e  r f a  hre  n e  Komponist'  wird  niob  keiner  Grossspreoherei  zei- 
hen, wenn  ich  sage:  man  gebe  mir  zwei,  drei,  vier  der  heterogen- 
sten ,  abgerissensten  Sätze ,  wenn  sie  nur  in  derselben  Tempo-  und 
Taktart  gehalten  sind,  so  forme  ich  freilieh  keio  Moxa  rt'ftches^  aber 
sioher  ein  fliessendes  XonstUck  daraus. 

Fragt  man:  nach  welchen  Mnximcn?  Die  Uotersiichung  des 
Mo2£rrt'scheQ  Finale  wird  Antwort  darauf  geben. 

Zuerst  enthalt  der  Entwurf,  wie  achon  bemerkt,  nur  viertak*^ 
tige  Satze ,  ja  das  fttnfte  Thema  besteht  nur  aus  einem  dreitakUgen, 
allein  betrachtet,  3abr  nmelbalitllmiigen  Gadanken.  Die  nächste 
Aufgabe dek  Komponisten  war  daher,  diese  Stttie  au  etnftichen  Pe- 
rioden SU  erweitem.  Er  hat  sich  data  Tomehmlich  dreier  Mittel 
bedient;  nämlich: 

a)  Erweitern.ng  durch  neues  Uotivmaterial. 

Davon  zeigt  gleich  der  Anfang  des  Finale,  a.,  ein  Beispiel.  Dem 
zweiten  Sntze  aus  der  llauptkomposition,  welcher  in  der  Ausführung 
den  er$;ten  bildet,  ist  ein  zweiter,  aus  neuen  Motiven  bestehoaddr 
Satz  zugegeben. 

V)  Erweiterung  durch  Wiederholung  des  Satzes. 

Diea  ist  bei  b,  gesohehen ,  wo  der  vierte  Satz  aus  der  Uauptr- 
kemposition  riuftritt,  noch  zweimal  wiederholt  wird ,  und  daduÄ^b 
etoe  SU  iwttU  Xakton  erweilerte  einfach*  Periode  entsteht^ 

c)  Erweiterung  durch  die  Aufeinanderfolge  mehrerer 
.  Sätze  aus  der  Ha.uptkomposition. 

Davon  ein  Beispiel  bei  c.  Auf  den  ersten  Sats  «ils  der  Haupt»- 

komposiiion  folgt  der  vierte ;  beide  nach  einander  erscheinend,  biir 

den  eine  achttaklige  Periode. 

Auf  diese  drei  VervoUstöndigoogsw eisen  lassen  sich  alle  Perio- 
den EurUcit fuhren ,  welche  in  diesem  Finale  aus  den  gegebeneo 
Satien  der  Hauplkomposition  i^ebildet  sind.  Die  Struktur  der  we-» 
nigen  Nebengedanken ,  die  darin  vorkommen ,  iiedarf  ketoer  wei- 
tem Erklärung. 

Man  sieht  deoanach,  dass  die  Bildung  fliessender  Perioden  aus 
gagebe^iea  SutSe»  auf  sehr  ahtfaohen  ihxiseduren  beruht,  die  der 
MunslftDger  sehen  aus  dem  erstem  Bande  meiner  KnmpoeitidnaWire 
vollkemmen  in  seiae  Gewalt  befcsSMaen  Iwben  kann. 

Naeb  ebene»  eingeben  Maiuneo  sind  die  Motnrt*acb«ii  Perio- 
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weder  aus  unmittelbar  wiederholten  Perioden, :  wie 'gltlüb  die  erste 
Gruppe  von  a.  bis  b.  oder  die  von  c.  bis  ä.  zeigt,  oder  sie  sind  aus 
mehreren,  Ibeils  einfachen,  theüs  wiederholten  Ferieden  lusarnmeD- 
gesetzt,  wie  von  d,  bis  A.,  und  so  iori  bi&  zum  Sebliiss  des  ersten 
Ibeils  zu  sehen. 

Nach  der  Meinung  Derjenigeo,  welche  die  einzelnen  Vorskizzen 
zu  einer  KompoeUioo  i&lssbilligen ,  mUsste  die  Schwierigkeit  in  der 
VerkDttpfuag  «olelMr  firodistllcke  sn  raem  fllwseiidoii  GaoM» 
iiefeB* 

Dies  kann,  wie  gsangt,  nnrden  üntrfifbranen  In  dfeMr  tahe 

oder  den  Talentlosen  begegnen. 

Bleiben  wir  vor  der  Hand  bei  meiner  Methode ,  nach  weleber 
die  Perioden  noch  onverknUpfl  vor  dem  Komponisten  liegen,  und 
OQlersuchen  wir ,  nach  welchen  Maximen  alsdann  die  Vsrlmttpfun^ 

derselben  zu  dem  fraglichen  Finale  ^c^chehcn  sein  kann. 

Da  müssen  wir  zuerst  bedenken,  dass  Mozart  bei  seinem 
allerersten  Grundentwurfe,  den  fünf  Uber  einander  gebauten  vier- 
takligen  Sätzen,  sich  nicht  mit  der  Frap:e  trug:  welche  neue,  noch 
Dicht  dagewesene ,  Uberaus  ori^^inclle  Form  werde  ich  aus  diesen 
Gedankenkeimen  herausbilden?  sondern  dass  er  daraus  ein  Ton- 
stück in  der  gebrauchlichen  und  ihm  ganz  geläufigen  Gestalt  eines 
Symphonie  *  Pinale  maißhen  wollte.  Pas  Haaptbild  davon  in 
den  grossen  ZUgen  von  Thema-,  Uebergangs-,  Gesang-,  Schluss-, 
HUtelsatzgrappe,  Repstition  und  Anhang,  in  swei  Hanpttheile  ga- 
ordnel,  sowie  ferner  der  ModulatioQsgaog  dieser  verschiedenen« 
Gruppen  und  Theile  lag  vorher  klar  und  sicher  in  seinem  Geiste. 
Es  konnte  ihm  daher  bei  Ausbildung  und  Skitzirung  der  einseinen 
Ferieden  kein  Kopfzerbrechen  verarsaeben,  an  welehem  Punkte,  in 
welcher  Gruppe  etwa  diese  oder  jene  Periode  ihre  geeignete  Stelle 
einnehmen  werde;  das  fand  und  tindet  sich  beim  Entwerfen  der 
Hauplskizze  leicht,  denn  einfach  und  klar  sind  die  wenigen  Mittel, 
nach  welchen  ein  Gedanke  auf  den  andern  folgen  kann,  sich  zwei 
verschiedene  Gedanken  unTnittolhar  mit  einander  verknüpfen  lassen. 

Es  giebt  im  Grunde  für  die  tliessende  Verbindung  zw  eier  Perio- 
den nur  eine  Art,  welche  den  üngeObien  in  Verlegenheit  bringen 
konnte,  das  ist  der  Ansobluss  eines  neuen  Gedankens  an  den  un- 
mittelbar vorhergehenden.  Denn  die  Aufeinanderfolge  mehrerer 
Gedanken  mit  gleichem  melodischen  Inhalte ,  also  wiederheilen  Pe- 
rioden, meofat  keine  anderen  fordenmgso»  en  dbn  Fluss,  da  eine 
«eldie  Schhissharmonie  der  ersten  Periodet  weiAe  die  AnfangahAf^ 
monie  der  sweiten  als  noihwendig  oder  wenigstens  niehl  elechaBd 
empfinden  liest. 

Die  Verknüpfung  von  zwei  verschiedenen  Perioden  beruht  aber 
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wfeder  nur  auf  zwei  verschiedenen  Weisen.  Die  erste  besteht  darin, 
dam  der  neue  Gedanke  eintritt,  wenn  der  vorhergehende  endigt' 
technisch  betrachtet  ohne  andere  MoÜviruDÄ  der  Folge,  ais  deiohe 
Tempo >  und  Takiart. 

Diese  Folgeweise  zweier  veraehiedenar  Gedanken  giebt  dem 
Komponisten  fur  die  Verkni^pfung  seiner  einselnan  Ptoriodenakuien 
ein  weites,  in  gewisser  Hinsicht  uDbaschrfinkles  Feld  der  Wahl.  Von 
den  fünf  verschiedenen  Periodeoweisen,  walobe  aua  den  mnf  SSUon 
dea  Hauptentworfa  In  graaaer  Mannicfa&lUgkeil  binakiniri  werden 
konnten ,  folgt^  auf  den  Scbluaa  der  ersten  Gruppe  von  a.  in  der 
SkiBie  die  Pariode,  welche  aua  dem.  vierten  Satze  der  üauptkom- 
poattlon  gesogen  ist,  bei  6. 


«05 

I 


Sohlnzs  der  ersten  Gruppe. 


AnffiDg  der  zweiten. 
Vierter  Setz. 


Es  hatten  mit  diesem'  Scbloss  der  ersten  Gruppe,  bloss  tech- 
nisch genommen ,  alle  anderen  Periödenskizzen  verbunden  werdeo 
ktfnnoD,  nttmlich: 

•  •  ■  i  • . 

b.  erster  Satz, 


u.  s.w. 


dritter  Satz 
tr 


u.  8.  w. 


b,  fttoiler  Selz. 


4. 

tr 


oder:   d.  fUiiflerSeU. 
t 


Da  der  Ainfte  Sats  in  der  Hanptkompositioa  nur  dreiiaktig  er- 
scheint, so  wäre  der  vierte  Takt  durch  Wiederholung  am  Ende  wie 
MI.,  oder  durch  einen  vorgeseUten  Takt  am  Anfang  wie  bei  2. 
etwa  au  ergänzen  gewesen. 

Die  sweite  VeAnOpfungsweise  kann  inniger  gestaltet  werden, 
dadurofa /dass  ein  Theil  des  folgenden  neuen  Gedankens  in  irgend 
einer  Stimme  der  vorhergehenden  Periode  vorbereitend  eingeführt 
wird ,  wie  zum  Beispiel  der  Eintritt  der  aus  dem  drillen  Thema  ge- 
bildeten Periode  — 
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W7. 


1  1 


u.  •. 


io  der  TorhergebendeD  Pogengrappe  doreh  ein  Motiv  desGegeosatset 
in  der  Gagenbewegong — 


1 


»O  0. 


o.  t.  w. 


I 


i 


•ogedeatel,  und  am  SehkMt  dieaer  Groppe  tan  Baaa  onmülalbar 
vorher  in  gerader  Bewegung  — 


609 


noch  erkennbarer  vorbereitet  und  dadurch  verknüpft  worden  ist. 

Dass  die  ans  den  Sätzen  des  Hauptentwurfs  gebildeten  Perioden 
alle  in  der  Hanpttonart  skizziri  aind,  ioa  TonstUck  aber  zum  Tbeil  in 
anderen  Tonarten  erscheinen  mOaaen,  wird  wohl  von  dem  Geübten 
Itar.kaioe  Sehwierigkcit  orklarl  werden.  Denn  jede  einselne  Perio- 
danakisse  iaC*  ja  eben  nur  noob  eine  obngefilbra  Angabe  und  Zeioh- 
nuog  der  Idee,  nioht  aefaon  als  ausgeprägte,  unteranderbare  Geatalt 
festgestellt,  sondern  der  manniobiMdiaten  Abandernngen  Olbig,  naeb 
Bedarf  ihrer  SieUong  nnd  Wirkung  im  Garnen.  Wenn  daher  Ton 
swei  in  derselben  Tonart  skizzirten  Perioden  die  eine  in  einer  aadam 
Tonart  auftreten  soll,  so  hat  man  die  vorhergehende  modulatoriaeh 
der  folgenden  zuzuführen ,  eine  Aufgabe ,  deren  Lösung  man  durch 
die  Lehre  von  den  harmonischen  Kadenzen  und  die  Uebungen  in  der 
Modulation  längst  Herr  geworden  ist. 

Wenn  ich  nun  behaupte,  dass  nach  dem  entwickelten  Verfahren 
atolenweiser  Erfindung  und  einzelner  Skizzen  nicht  bloss  entaobia- 
dene  Talente,  sondern  selbst  mittelrnttsaig  Begabte,  letatere  wenig- 
aiena  techniaoh  flieaaende  Tonatttcke  m  bilden  Tennegen ,  so  habe 
ich  dem  apdttiaehen  Raiaonnemenl  dar  Beaireiter  dieaer  Methode 
meine  Tieljalirigan  Brfahrangan  an  sahireichen  Scfattlem  entgegenin- 
halten.  Wie  aber  die  flieaaende  Zeichnung  eines  ganien  TonMQckea 
durch  die  Inatrumentirnng,  Parbengebung ,  Liohl->  und  Sehatten- 
wtheilung  tum  blOhendaten  Leben  gebracht  werden  kann ,  iai  in 
dem  sweiten  Bande  meiner  Kompositionslehre,  welcher  von  der  in» 
atrumentirung  bandelt,  zu  entwickeln  versucht  worden. 

Gegen  die  technische  Brauchbarkeit  der  fraglichen  Metbode  wird 
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daher  der  uneingenommene  Leder,  *nocb  weniger  Derjenige ,  der  sie 
selbst  versucht  hat,  gegründete  Einwendungen  nicht  vorbringen 
können  und  wollen.  Aber  wie  verhall  es  sich  damit  in  Hinsicht 
auf  die  höheren  ästheUschen  l^orderung^n  an  ein  Tonst41ck,  auf  doo 
geistigen  Ausdruck? 

Nun,  dorn  Mozart' sehen  Finale  fehlt  er  wohl  nicht;  und  das 
Mozart' sehe  Finale  ist,  wie  ich  bewiesen  habe,  nach  jener  Me- 
thode erfunden  und  ausgeführt  worden. 

Um  jedoch  den  möglichen  Miss  verstand  dieser  Behauptaog  g^DS 
au  beaalligiiny  aei  neck  Folg^Ddaa  dazu  bemerkt. 

Es  soll  Dttmltch  kemesweges  gesagt  sein,  daas  Mozart  alle 
Vorskiszea  gerade  so,  wie  ich  sie  stufeo weise  angegeben,  schrift- 
licb  erst  vereuöbli  oder  auob  nur  alle  so  vorher  in  seinem  Kopfe 
sich  vor^  und  ausgebildet  habe.  Als  er  dieses  Finale  schrieb,  war 
erder  vollendete  Meister,  der  die  schwersten,  tiefsten  und  W- 
wickeltsten  kontrapunktischen  Kombinationen  mit  wunderbarer 
Leichtigkeit  zu  bilden  vermochte,  in  dessen  Geiste  für  jeden  auf- 
tauchenden Gedanken  sogleich  Inusend  verschiedene  Verwendungs- 
und instrunicjitile  Dflr5iteUungsu eisen  mit  entstanden,  dem  alle 
Formweisen  der  einzelnen  Gedanken  wie  <ier  Lznnzen  TonstDcke  im- 
mer gegenwilrtig  und  durch  das  immerwährende Schaflen  zum  leich- 
ten und  sichersten  Spiel  geworden  waren.  Mit  allen  diesen  Kennt- 
nissen und  Fertigkeiten  ausgestattet,  bedurfte  er  der  einzelnen 
schriftlichen  Yorrerauohe  alles  deasen,  was  sich  aus  den  fünf  Ge- 
danken dea  BanpfWDtwurfi  etwa  macban  liease ,  frnlidi  nicbi  mehr« 
Den  Haopcemworf,  die  fiknfistimmige  Haoptkoinpoaillon ,  mmsM 
aneh  er  vor  alkNr  weitere»  Arbeit  zuerst  berechnen  und  featsleHsD. 
Damit  aber  war  IHr  seinen  Meialergeist  die  Hauptsache  getha»,  afld 
aaan  kakin  nnn  allefdings  annebmeo  ^  «r,  mit  dem  Uai^leBt^- 
wurf  vor  Augen ,  unmittelbar  an  die  Erfindung  der  gana es  Skissef 
der  Zeichnung  der  Gedankenfolge  des  ganzen  Finale  gegangen  sei. 

Aber  was  Mozart  in  Folge  seiner  früheren,  mit  unendlichem 
Fleisse  getriebenen  Stiulien,  Uebungen  und  gemiehten  Erfaiirtingen 
unterlassen  konnte,  darf  und  kann  das  auch  der  Schüler?  Warum 
werden  diesem  alsdann  von  der  Lehre  jahrelang  einzeioe  stufeO" 
weise  Uebungen  zugemutbet? 

Die  Sache  ist  einfach  folgende. 

Mozart  hat  bei  seinem  Finale  in  der  Thal  alle  die  Proiedareo 
dtutsbgemacht,  die  ich  dafUr  angegeben  bebe.  Nur  aber  frailicfa 
bier  nicbl  aaehr  in  einer  Reika  von  einaelnen  Veraucben  na  ob 
«inander,  aandom  die  anernmislen  gleich  an  der  Stelle ,  wo  sie 
beim  Bntwnrf  aeinar  gansenSkizse  nach  dem  FormbiMey  das  er  davon 
in  sich  trug,  hingebdrte».  leb  sage  die  allermaialen,  opd  niebi  alle. 
Die  kanonischen  Nachahmungen  des  dritten  Thema  t.  B.  hat  er,  wie 
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schon  bemerkt ,  sieber  erst  vor  der  Skizzirung  des  Ganzen,  schrift- 
lieb  oder  im  Geiste  bloss  ist  einerlei ,  berechnet  und  festgestellt. 

So  lange  Mozart  noch  lernte  und  Schüler  war,  verfuhr  er  bei 
seinen  künstlicheren  kontrapunktischen  Arbeiten  nach  der  angege-*- 
benen  Methode.  Man  kann  die  Beweise  dafür  in  seiner  Biographie 
von  Jahn  fioden.  Für  den  Schüler  aber  sobreibe  leb,  Dichi  für 
den  Meister« 

]q  diesem  Finale  sind  alle  Reize  der  iDstramentaliDiMik  ver- 
mmgkl  es  Womt  ttiis  daraus  die  liefsiiinig^lenKombioatioDen  sim§- 
Her  kontrapunkUscber  KudsI  abwecbselod  mit  den  Heblicbsten 
homophoDeD  MelodieD  entgegen,  jene  wie  diese  prangend  im  blUk* 
lioidslen  «eiefastdn  Farb^sebmiick  mid4ttrcbwebt  vom  dem^  sttssen 
2raber  des  Wohlklangs.  Vorzüglich  tn  bewundem  ist  ooeh  die 
Kanst,  mit  welcher  der  Meister  alle  polyphonen  Gestaltungen,  die 
xwei-,  drei-,  vier-  und  fünffachen  gleichzeitig  ertönenden  Themata 
stets  so  zu  stellen  und  zu  instrumentiren  verstanden  hat,  dass  sie 
von  dem  Hörer  Uberall  leicht  erkannt,  g^fasst  und  unterschieden 
werden  können. 

Das  Stück  ist  und  bleibt  deshalb  für  Alle,  die  den  kunstvoll 
polyphonen  Stil  der  alteren  grossen  Meister  mit  dem  melodisch» 
homophonen ,  den  die  neuere  Zeit  ausgebildet  hat ,  die  also  Gedie-» 
pBofaett  mH  Anrnnib  tereinen  «oU«it  ein  ew^ea  Hosieri  dessen 
isuner  und  immer  wiederholtes  Stodium  dem  KuBstjünger  nieht 
dringend  genug  angerethen  werden  kami. 

Zum  Schiuss  dieses  Kapitels  möge  noch  der  Anfang  einer  freien 
Ftaga  von  Lissl  sos  dessen  Symphonie  su  Dante's  »Bivina  Gom^ 
media t  als  Beweis  feigen,  dass  es  auch  in  unserer  Zeil  noch  Kompo- 
nisten giebt,  die  das  Studium  der  strengen  kontrapunktisehen  und 
kanonischen  Künste  für  keinen  Zeitverderb  hallen ,  und  dieselben 
auch  in  der  modernen  Instrumentalmusik  selbst  zum  Ausdruck  be- 
stimmter Situationen  und  Gefabie  anwendbar  linden. 
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Fufxehfttes  Kaf itel. 

Der  KaooQ. 


§  Im  Kanon  ahmt  eine  spüter  eintretende  Stiaime  die 

Melodie  der  vorhergehenden  vom  Anfang  bis  tum  £nde  streng  nach. 


I 


n 


So  viel  Arien  von  freien  Nachahmungen  es  nach  Stimmenzahl, 
Inlervalleneinlritlen ,  verschiedenen  Bewegungen  u.  s.  w.  i;iohl, 
ehenso  viel  strenge  Nachahmungsformen  oder  Arten  von  Kanons 
sind  herzustellen.  Doch  lassen  sie  siok  alle  auf  zwei  Uauptarlen  zut 
rUckfuhren:  auf  den  Kanon  mit  verschiedenen  Satten  und 
auf  den  Kanon  mit  einem  Satse. 

Der  Kanon  mit  verschiedenen  8äUcn  im  KlnUAiig. 
§  256.  Ein  dreistimmiges  Beispiel  von  Caldera. 

Erster  Salz. 


—    I  ^  d^— a  1-,^  ^  ^ — T  4 


i 


Cbiedo  per-do  -  oo  a  voi,St-gQO-re,a  voi,  a  voi. 


i 


i 


Zweiter  Salt. 


10  \ 


—  8i-goo    -    re!  In  '  «  d^o 

.  Erster  Salz. 


80 


00,  son  pecea- 


m 
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Dritlar  Stii. 


to  -  re,      soD  pec-ca  -  to 


re.        Maa  -  re- 
Zweiter  SaU. 


I 


Brater  Satz. 


Erster  Sati. 


re. 


Dritter  Satz. 


Zweiter  Satz. 


m 


Zweiter  Satx. 


Erster  SaftL 


Dritter  Satz. 
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Eritatemgn. 

Die  Oberstimme  trägt  einen  selbststflndigen,  durch  die  Kadens 
am  Ende  abgeschlossenen  SaU  vor.  Diesen  wiederholt  die  sweit^ 
Stimme,  nod  dazu  lässt  die  erste  einen  tweiten  Satx  htfren.  Diesen 
sweiten  Satz  der  Oberstimme  trügt  niiii  die  sweite  Stimme  vor, 
wahrend  die  dritte  den  ersten  Sats  anhebt;  su  beiden  Stttien  bringl 
die  erste  Stimme  einen  dritten  Sats.  Diesen  bringt  alsdann  die 
sweite  Stimme ,  wahrend  die  dritte  den  sweiten,  und  die  erste  den 
ersten  Sats  wiederholt.  Und  so  gebt  es  fort.  Hat  die  letzte  Stimme 
alle  drei  Sätze  vorgetragen,  so  kann  der  Kanon  aufhören,  was  durch 
eine  Ferinate  auf  der  Sctilussuote,  oder  auch  durch  eiuen  angehängt 
ten  freien  Schluss  geschieht. 

Man  sieht,  dass  in  vorstehendem  Kanon  die  Oberstimme,  nach- 
dem sie  alle  drei  Sützc  vorgetragen  hat,  den  ersten  und  zweiten 
noch  einmal  wiederholt;  die  zweite  Stimme  wiederholt  nur  den 
ersten  Satx;  die  dritte  Stimme  bringt  die  drei  Sätze  nur  einmal.  Es 
zwingt  uns  nichts ,  in  der  Oberstimme  mit  der  Wiederholung  des 
dritten  Satses,  in  der  zweiten  Stimme  mit  der  Wiederholung  des 
zweiten  Satzes  u.  s.  w.  abzubrechen ;  die  Stttse  konnten  in  jeder 
Stimme  in's  Unendliche  wiederholt  werden ,  und  darum  nennt  man 
einen  dergestalt  eingerichteten  Kanon  einen  unendlichen.  Endigt 
man  ihn  durch  eine  Fermate  oder  einen  angehängten  Schluss,  so 
heisst  er  ein  endlicher  Kanon. 

Die  Erfindung  eines  solchen  Kanons  kann  auf  zweierlei  Wei- 
sen geschehen :  einmal  im  Nacheinander  der  Stimmen ,  wie  er 
sich  oben  darstellt,  indem  man  nümlich  den  ersten  Salz,  nachdem 
er  in  die  erste  Stimme  geschrieben  ist,  in  die  zweite  setzt,  darauf 
den  zweiten  Satz  dazu  in  die  erste  Stimme  schreibt,  u.  s.  vv. 

Sodann  im  Miteinander  der  Stimmen.  Hier  erfindet  man 
slcich  eine  dreistimmige  Komposition  nach  dem  Gesetz  einer  guten 
Polyphonie,  dass  nämlich  jede  Stimme  eine  selbststttndige  und  von 
den  anderen  rhythmisch  verschiedene  Melodie  habe. 

Danach  wäre  der  obige  Kanon  in  folgender  Gestalt  entworfen 
worden. 
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Bei  dieser  gleichzeitigen  Erfinduogsweisc  bat  man  zunächst  da- 
ran zu  denkeo,  dass  sich  die  Sätze  melodisch  gut  nacheinander  ver- 
binden lassen ,  weshalb  der  Schiuss  alleir  Stimmen  auf  den  Anfang 
aller  Stimmen  eingerichtet  werden  muss. 

Femer  ist  bei  der  Eintragung  des  gansen  Kanons  in  Partitur 
darauf  zu  sehen,  dass  der  zweite  Satz  zudem  ersten  eine  gute 
zweistimmige  Harmonie  abgebe.  Wollte  man  z.  B.  aus  vorstehen- 
dem Hauptentwurf  auf  den  Satz  der  Oberstimme  den  aus  der  Unter- 
stimme  als  zweiten  folgen  lassen,  so  wUrde  am  Anfang  des  zweiten 
Taktes  ein  leerer  Einklang  erscheinen,  und  der  Schritt  dahin,  von 
der  letzten  Note  des  ersten  aus,  zugleich  eine  verdeckte  Oktave,  oder 
liier  vielmehr,  was  gleich  ungeeignet  ist,  einen  verdeckten  Einklang 
bilden.  Im  letzten  Takte  küme  auch  ein  leerer  Quartenschritt  zum 
Vorschein.  Deshalb  ist  als  nächstfolgender  Satz  der  aus  der  zwei— 
ten  Stimme  gewählt,  welcher  zu  dem  ersten  eine  gute  zweisUm- 
roige  Harmonie  abgiebt. 

Solche  Kanons  können  nun  auch  nur  in  einer  Stimme  notiri 
werden,  alle  Stttze  nach  einander,  wo  dann  der  Anfang  des  zweiten 
und  dritten  Satzes  durch  das  ^  angegeben  wird,  nämlich: 


«4.  ife 


t 


3=F 


m 


* 


-O- 
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So  noliii,  kann  der  Kanon  von  allen  Sflngero  ans  denelben 
Stimme  gesangen  werden,  indeoi  jeder  die  gante 'Velodte  durch- 
dogty  der  xweite  Sänger  aber  erst  bei  dem  ersten  ^  anfängt,  folg- 
lieh  vier  Takte  pausirt,  der  dritte  Sänger  erst  beim  zweiten^, 
folglich  erst  nach  acht  Taktpausen  eintritt. 

Notirt  wie  in  Beispiel  612,  heisst  das  Stück  ein  offener  Ka- 
non; geschrieben  wie  in  Beispiel  614:  ein  geschlossener  Kanon. 

Hier  folgen  als  herrlichste  Muster  dieser  Schreibart,  und  des 
Ausdrucks  zugleich,  einige  Stucke  von  Moser t. 


I. 


Yierstimmig. 


▼e  Ma-  rl  -  a 

II  1 


va 


11  ä-- 
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ve. 


ve  Ma- 
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ri  -  a. 
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Ma  -  ri  - 


▼6  Ma-ri-a, 


Ii-«, 


f> — . 


ff* 


A    -     Y«    lU-ri-a,  « 


-    ve  lla- 
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•riß  ba 
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a  -     -    Ya,    a  -  Ta  Ma  -  ri  -  a»  a 

s 


ri  -  a. 


va 


Ma-ri  -  a , 


Ha- 


n  -  a,  a 

V 


Ya, 


-O  a- 

— — — {  


ve     Ma    -    rl  •  a,  a 


a  - 


a 


Ya     Ma  •  rl  -  a ,  a  - 


H  - 


9 


^^^^^^ 


Ya,    a  -  Yalia-rl  -  a,  • 


Ya. 


Ya  Ma-ri-a, 


Ya, 
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2. 


Adagio. 


616.  < 


La-ori  -  mo  - 
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^1  1 
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0|  Ift-eri-mo    -     «-     •*    sa,     la-cii-aio-«o  son  i  • 


La  -  cri  -  mo  • 
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Ja, 


■1-le  -  lo 
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al-le-lu  -  ja,  al 
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Ute,  R.L.I1I. 
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I  Dreisiimmtg. 

Andante  sostenulo. 


63  "   ■  - 

qKWft  de  Ufc  da  -  Mq,  da  -  bin,  aie. 


m 

.die 


618./ 


SKD-g»-riD,  dieMal 


tn-lie-dar  tOo  - 


let 
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Sie,    die  durch  ihr     Lied  den     gan  •> 


15 


^^^^^ 
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-    lea  Jlaio«  «Chi 


den  Hain« 


die  dvph  ihr 
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Lied       iho»  Mb  I         den  HtUi,  dao       gan«f«i  Htin  v«r* 


:0 
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»ohöDt«,  sie  ist  da  -  itia,  acbl  sie  iil,   sie    ist    da  -  bin  1 


-O- 


~r — r  T~p 


IS 


WMW  ibr    Tm  mir  ia    die     See  -  le 


§5^ 


•eh  I  wenn  Ihr  Tod,  wenn  ibr  Ton  in  die  See-le  hall  -te  I 
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Wenn  icb     am  Bacb,  iweno  ich  am 


< 


1^ 


Bach,  dort      im        A  -  bend-gol  -  de,       wenn  ich 


dort 


r 


O — ^O: 


-to- 


(el 


Wenn 


ich  dort  auf 


m 


Blumeo  lag,  weoo  ich  auf  Blommi  wallte  I 


8io,  die  Maieo- 


y-fc-F 
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•ie,    die  den  Hain,   acht  den  Hain,  den  gaD-teo  Htio 


f~lT     ^     ^  ^  ^ 


«-j-i  ^  !  d-J 

1                 ver  •  schön- te , 
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lO: 


Sän 


ge  -  rin  ,  sie 


— ^.1;  _! — J- 


m 


ist  da  >  hin  ! 


t  -   ,  . 


3 


rrCJ; 


Vorzuglich  auch  zu  komischen  Darstellungen  ist  diese  Art  von 
Raoon  zu  beautzen.  Davon  nur  ein  Beispiel  in  geschlossener  Noll- 
rung  von  Vater  II  i  II  e  r.  .  v    •       .    • .  ( 


 1  1-1 


tizez-zMzizä— 


O  du  Na-se  al-ler   Nasen,  nein,      so   gross,     so  gross  ist 


mei  -  ne  nicht ;  o 


du     Na  -  se,  du     Na     se      al  -  1er 


m 


X3: 


:|-  4.~Trj 


Na  -  sen,  nein,  so     gross,  nein,  so    gross  ist  mei-ne  nicht;  o  da 


^ — 

— ,     ■  -4— 

4    -  - 

-a  -: 

Na-se  al-ler     Na-sen,  nein,  so  gross  ist  meine   nicht.      D.  C. 

Ferner  kann  diese  Art  von  Kanon  in  der  Oper  bei  geeigneten 
Situationen  sehr  vortheilhaft  zur  Anwendung  kommen.  Einen  der 
schönsten  hat  Beethoven  in  seinem  Fidelio  hinterlassen.  Ich  kann 
ihn,  um  den  Raum  zu  sparen,  leider  nur  mit  den  Singstimmen  vor- 
legen. Der  Schuler  wird  das  Studium  desselben  mit  der  Orchestri- 
rung  als  Muster  der  Durchsichtigkeit  und  unUhertrefTlichsten  Klang- 
schönheit sich  nicht  entgehen  lassen.  i 

•  i 

Andante  sostenuto.  \ 

Marccitine.  ' 


620. 


1^ 


—  — J- 


Mir    ist     so  wun-der-bar,       es   engl   das  Herz  mir 


ein, 


er    liebt  mich,  es    ist     klar,    —      ich  wer-de  glücklich. 
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glücklich  sein, 
Leo  D  ore. 


mir  ist  so    wua  -  der-bar, 


Wie   gross  ist  die 


Ge    -  fahr, 


wie 


es  engt  das    Herz    mir  ein,  es  engt  das  Herz  mir 





schwach  der  Hoff  -  nungs  -  schein , 


sie 


4  =— <  j^-^^   ^ 


ein , 


er     liebt  mich,  es      ist    klar,  ich  wer-de  glttck-lich, 


'S** 


liebt  mich,  es  ist  klar, 


na  -   men-,     na  -  men- 


glück-Iich  sein,    mir  ist  so  wunderbar, 


es  engt  das 


lo  -  se  Pein  I 
Rocc  0. 


wie  gross,  wiegross  ist  dieGefahr, 


Sie  liebt 


ihn ,   ea     ist     klar , 


y — 


1« 


Herz, 


9- 


es 


engt 


das    Herz      mir   ein , 


wie  schwach,  wie  schwach  der  Hoff  -  nangs- 


Mäd  -  eben,  er 


wird 


dein, 
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liebt 


mich,  es      ist  klar, 


ich   wer  -  de  { 


schein  I  wie  schwach  der   HoGT-nungs-schein , 


sie 

Ml"»» 


ein 


gu  -  les,  jun 


ges 


 0- 


glück  -  lieh, 




ich  wer -de   glück-lich,  ich  wcr-de  glUck-lich 


m 


liebt     mich,  es 


ist 


klar, 
-ü  


naraen-,  na  -  men- 

T  "F —  1 

=(t=:z:=±=ziÄ3: 


Paar, 


sie 


wer 


fr 


-t- 


den      glück  -  lieh, 


sein , 


mir 


ist  so    wun  -  der- 


lo    -    se    Pein  I 
Jaquino.       (für  sich) 


Wie  gross  ist  die  Ge-fahr, 


—  H 


Mir  sträubt 


sich  schon 


das 


ÜE2 


glück  -  lieh  sein  , 


sie  liebt,  sie 


es  engt  das  Herz   mir   ein,    er  liebt  mich,  es  ist 


wie  schwach  der  Hoffnungsschein, derHoffnungs- 


Haar , 


der 


Va  -  ter   wil    -  (igt 

'iß-  —  — 


liebt  ihn,  es  ist  klar. 


ja  Mädchen, 
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klar, 


♦  ^ 


es  ist  klar, 


schein,    sie  liebt 


rnicb,  es  ist  klar, 


o  namen- 


1 


1^ 


ein , 


mir 


ist 


so     wun  -  der- 


Madeben,  er  wird  dein  ja  MUdcben,  er  wird  dein, 


ein 


icb  werde     glücklieb,  icb  wer  -  de  glück  -  lieb, 


 •  #  «  4  — #  «  — —  .r^  1 

Q  *  *^—=-:z^^=r±z\-  — "-zig  g  gizit,,^^-;^ 


lo  -   se , 


o    na-roen  -  lo  -  se,    o     na-men-lo    -  se 


4*-  ik  

hH-A   ■ 


bar , 


-I — 


mir 


fällt 


kein 


Mil    -  lel 


gu    -    les ,  jun 


ges 


Paar  ,       sie   wer-den  glück  -  lieh, 


glück 


lieh 


sein ,  er 


Q.  8.  W. 


3i: 


Pein , 


wie 


1^ 


f. 


ein,      mir  füllt   kein  Mit 


tel 


glück     -     lieh  sein,  sie 

Das  Weitere  davon  ist  freier  Schluss. 

Wenn  die  Partieen  nicht  von  einer  Stimmgatlnng  sind,  sondern 
von  verschiedenen  Stimmen ,  wie  hier  vom  Diskant  und  Bass  aus- 


Google 


4M 


geführt  werden  I  so  muss  der  Kanon  im  doppelten  Kontfaponkt  der 
Oktave  gesetat  werden. 

Beispiel  einea  vieraiimmigen  Kanena  in  der  Oktave.  * 

Th.  4.  Tb.  S. 


621./ 


Th.  1 


i 


Th.  8. 


Th.  4. 


Tb.  a. 


Tb.  I. 


m 


Th.  3. 


Tb.  a. 


Tb.  4. 


Th.  4 


Th.  2. 


Th. 


Th.  4 


Th.  8. 


Th.  4. 


Sä 


Th.  a.   

IF^  r    p  r 


Th.  8. 
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Th.  3. 

p  d^i-, -J-H-i  ^  ; 

Tb.  1. 

-r  ^       7  c  :] 

Th.  4 . 

1iil-J-^^_'J:l-;_^  ;  ^  y^:± 

Tb.  *. 

In.     1     i      i     .                    fr.^  .1 

1 

1  »  '          ^     J     i     2      *  *  -W 

Liest  man  diesen  Kanon  vom  Anfange  an ,  so  zeigt  er  in  den 
ersten  vier  Takten  die  erste  Erfindungsweise;  den  Entwurf  des 
ganzen  Kanons,  und  somit  die  zweite  Erfindungsweise,  enibaitder 
vierte  Takt. 

Im  vorigen  wie  io  diesem  Kanon  folgt  manche  Stimme  der  an- 
dern  Dar  im  Einklänge;  dies  wird,  besonders  bei  Kanons  fUr  den 
Gesang,  durch  den  beschrllnklen  Umfang  der  SUmmen  ntftbig.  Da 
aber  die  Oktavenumkebrung  aucb  darin  vorkommt ,  ao  erhalten  alle 
solche  Stacke  den  Namen:  Kanon  in  der  Oktave. 

Der  Kanon  mit  etneni  Satee. 

§  257.  Wenn  in  der  vorigen  Art  von  Kanon  verschiedene  Sntze 
auf  einander  folgen,  wovon  jeder  wie  ein  selbstständiges  Thema  auf 
einen  Scbluss  hinauslauft,  nach  der  Weise  der  Doppel-,  Tripelfugen 
u.  s.  w.,  so  ist  die  Idee  des  Kanons  mit  einem  Satse,  dass  hier  nur 
eine  Melodie,  ein  Thema,  von  einer  iweiten  Stimme,  nach  kunem 
Beginn  des  Modells,  kanonisch  nachgeahmt  wird,  wie  es  die  Eng- 
lührungen  in  der  einfachen  Fuge  seigen. 

Von  dieser  Art  ist  das  swelsümmige  Beispiel  644  am  Anfange 
dieses  Kapitels.  Der  Kanon  mit  einem  Satte  kann  als  ein  endlicher 
oder  als  ein  unendlicher  behandelt  werden.  Als  ein  endlicher  er- 
scheint  er  in  obigem  Beispiel.  Soli  er  nicht  einstimmig  ausgeben, 
wie  dort  geschehen ,  so  fUgt  man  der  vorangehenden  Stimme  einige 
freie  Noten  als  Schluss  xu ,  wie  z.  B. 

Zu  einem  unendlicben  Kanon  wäre  der  vorstehende  etwa  auf 
folgende  Weise.su  bilden : 
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Das  iii  aber  nicht  so  leichl  au  macheDi  als  es  aussieht.  Bs  han- 
delt sich  nKmlich  hierbei  darum ,  dass  der  Schlusstakt  des  Modells, 
hier  der  vierte,  sugleich  als  Begleitung  des  Anfangstaktes  bei  der 

Wiederholung  passe ,  wie  der  Vergleich  des  fünften  Taktes  mit  dem 

zweiten  zeigt.  Man  sieht  auch  hier  wieder  den  Vortheil  der  harmo- 
nischen Mehrdeutigkeit  der  Intervalle.  Zu  der  ünlerstimme  im  vier- 
ten Takte  bilden  die  accenluirten  Achtel  in  der  Oberstimme  Wech- 
sel-, die  unaccentuirten  Akkordnoten;  im  fünften  Takte  werden 
die  accentuirten  Achtel  zu  Akkord-,  die  UDacceDtuirten  zu  Wech- 
selüoien. 

Soll  der  Kanon  umgekehrt  werden,  so  muss  er  nach  den  Regeln 
des  doppelten  Kontrapunktes  eingerichtet  sein,  in  welchem  er  zu 
erscheinen  hat.  Der  obige  kann  in  den  doppelten  Kontrapunkt  der 
Oktave  versetst  werdei). 


ar. 


5^. 
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Nach  dieser  Melhocle  und  diesen  Regeln  können  zweistimmige 
Kanons  in  allen  Hauplintervallen  gemacht  werden ,  als  im  Einklang, 
in  der  Ober-  und  Uaiersekunde ,  Ober-  und  Unterterz,  Ober-  uad 
Unterquarte,  Ober*  und  Unterquinte,  Ober-  und  Unterseite,  Ober- 
und  UntersepUme ,  Oktave.  Kanons  in  der  Nene ,  Desime  n.  a.  w. 
aind  nur  ala  weiter  auseinandergelegte  Sekunden*-,  Tenengestaltim- 
gen  tt.  8.  w.  IQ  betrachten. 

Beim  Kanon  im  Einklaag  und  in  der  Oktave  wird  jeder  Interval- 
lenscbritt  streng  nachgeahmt,  weii  Modell  und  Nachahmung  in  der- 
selben Tonleiter  stehen.  In  den  Kanons  mit  allen  anderen  Interval- 
len brächte  die  durchgängig  treue  Nachahmung  jedes  Inlervallen- 
schriltes  jedesmal  zwei  verschiedene  Tonleitern  zusammen  ,  was  die 
harmonisch -modulatorische  Einheit  oft  sehr  verletzen  würde. 

Man  sehe  die  folgende  treue  Nachahmung  in  der  Uoterseplime. 

I 

JÖ;  1 


Hier  muss  die  treue  Nachahmung  der  Intervallenschritte  ia  Be- 
siehung auf  gross  und  klein  aufgegeben  und  die  freie  dafdr  sub- 
sUtttirt,  der  vorstehende  Kanon  also  wie  folgt  behandelt  werden. 

I 


-I— TT, 

Der  Kanon  in  der  Vergrttsserang  (Canon  per  angmentationem^. 

%  258«  Die  Verfertigung  eines  endlichen  Kanons  in  der  Ver- 
grifsserung  bietet  keine  Schwierigkeiten.  Man  schreibt  den  Anfang 
in  eine  Stimme,  wie  bei  a.,  setzt  diesen  in  vergrosserten  Noten  ia 
die  zweite ,  wie  bei  6.,  führt  nun  dagegen  die  ohere  Melodie  weiter 
fort,  wie  bei  c. ,  u.  s.  w.  bis  zu  einem  freieu  Schluss. 


687. 


m 


S 
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Die  (*)  io  beiden  Stimmen  zeigen,  wie  weil  die  Oberstimme 
Baebg^ahmi  ist.  Man  siebt,  dass  die  Nacbabmung,  weil  sie  spttter 
und  mit  vei^grosaerlea  Noleo  einlritt,  nur  eioen  Tbeil  der  verai»» 
I^Blieiiden  Melodie  wiedergebeo  kann. 

Ein  QDendllolier  Kanon  dieeer  Art  ist  dagegen  nnr  mit  grosser 
Mühe  beraussureebnen.  Die  alle  Tbeorie  sagt,  dass  bier  beide  Slim- 
tten  ingleieb  anfangen;  trotsdem  wird  die  eine  Stimme,  mit  den 
kleineren  Noten,  schon  fertig  sein ,  wenn  die  VergrSsserung  erst  die 
Hälfte  jener  gebracht  hat.  Daher  muss  zu  der  zweiten  vergrösserten 
Hälfte  der  ganze  Satz  in  kleineren  Noten  noch  einmal  gesetzt  wer- 
den ,  dieser  folglich  zur  ersten  und  zweiten  vergrOsserien  Hälfte  zu- 
gleich passen. 


Marpurg  giebt  folgende  Methode  zur  Verfertigung  dieser  Kün- 
stelei an.  »Man  ziehe  sogleich  in  seiner  Partitur  zweimal  so  viele 
Taktsiricbe,  als  der  iLanon  Takte  haben  soll,  in  der  Haupistimme. 
Soll  diese  nttmlich  ans  swei  Takten  besleben ,  so  macbt  man  vkt 
Taktstriebe;  soll  sie  aus  drei  besteben,  so  msobt  man  saefas,  n.  s.  w. 
Darauf  ersinne  man  ein  Paar  Noten,  sebreibe  sie  In  den  ersten 
o^d  ferner  in  den  dritten  Takt,  wenn  der  Kanon  i.  B.  nur  Tier 
Takle  beben  soll,  in  den  ersten  and  fünften,  wenn  er  aebt 
Takte  beben  soll ,  u.  s*  w.  Hat  man  diesen  Sali  In  die  sweite 
Stimme  mittelst  der  vergrösserten  Nachahmung  versetzt,  so  geht 
man  zur  ersten  Stimme  zurück  und  setzt  die  Melodie  darin  nach 
Maassgabe  der  zweiten  fort.  Diesen  Zusatz  versetzt  man  wieder  in 
die  zweite  Stimme  nach  VcrhHltniss ,  und  fährt  damit  so  lange  fort, 
bis  die  erste  Stimme  den  ganzen  Satz  und  die  zweite  denselben 
sur  Hälfte  su  Ende  gebracht.  Wenn  ihn  nun  die  erste  Stimme  zu 
wiederholen  anCttngt,  wahrend  die  zweite  die  andere  Hälfte  nach- 
holt,  so  wird  man  sehen,  wie  sieh  die  beiden  Stimmen  in  Ansebnng 
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der  Harmonie  cegen  einander  verhalten.  Da  nuiss  man  nlsdann 
die  nicblklingeDdeo  Intervalle  in  .wohikiingeDde  vertauscheD  und 
durchgehende  Noten,  Wecbselgange,  Punkte  und  andere  UulfsmiUel, 
welche  die  Uebong  an  die  Hand  geben  wird,  anwenden ,  damit  man 
Anlang,  Mittel  und  finde  susammeareime.  Man  Tei^geise  dabei 
nicht,  waa  man  etwa  in  einer  Stimme  geündert,  nach  Proportioo 
au  andern,  die  VergrOsaening  geschehe  In  was  fUr  einem  Intervall 
und  in  was  für  einer  Bewegung  es  sei.t 

Wer  ea  nach  dieser  ErklSniDg  und  Methode  verauchen  wiD, 
mag  sehen,  wann  er  mit  einem  solchen  Dinge  fertig  wird.  Ich  habe 
das  vorstelieude  Bei5|jiei  ^ebr  schnell  auf  folgende  Weiäe  zuwege 
gebracbl. 

Zuerst  wurden  die  vier  Taktstriche  auf  beide  Linien  gesetzt. 
Nun  schrieb  ich  das  Motivglied  a.  in  die  Oberstimme,  wobei  natürlich 
gleich  auf  die  Vererössernng  der  ersten  Note  in  der  zweiten  Süüuiie 
Rücksicht  genooinieo  werden  musste.  Hierauf  wurden  die  Noten 
unter  a.  in  der  Oberstimme  vergrOssert  in  die  tweite  Stimme  über- 
tragen ;  au  der  zweiten  Hälfte  des  unteren  vergrösserten  Motivs  kam 
nun  das  obere  Motiv  6.,  dieses  wurde  wieder  in  die  ünterstimme 
vergrössert  eingetragen ;  ebenso  wurde  mit  dem  MoUv  c.  verfabraa. 
Hiermit  sind  die  ersten  swei  Takte  der  Unterstimme  durch  die  Ver- 
^sserung  ausgefUlIt,  und  bis  hierher  hat  die  Sache  keine  besondere 
Schwierigkeit.  Diese  tritt  nun  aber  ein ,  denn  von  hier  aua  muss 
jeder  Weiterschritt  in  dem  zweiten  Takte  der  Oberstimme  auf  mehr- 
fache Weise  berechnet  werden.  Das  Motiv  d.  nämlich  muss  erstens 
zu  der  darunter  in  der  Vergrösserun^  gegebenen  ersten  Note  des  obem 
Motivs  c.  passen ,  und  als  vergrusserte  Note  in  der  ünterstimme 
auch  züi^ieich  zudem  Anfangsmotiv  a.  in  der  Oberstimme,  U.  s.  f» 
Dabei  verfährt  man  nun  am  besten  auf  folgende  Weise. 

In  der  Oberstimme  ist  bis  jetzt  der  erste  Takt  gegeben ;  dieser 
muss  im  dritten  Takte  wieder  erscheinen;  demnach  wird  das  cnnze 
Motiv  des  ersten  Taktes  der  Oberstimme  in  den  dritten  Takt  dersel- 
ben Stimme  wieder  hingeschrieben.  Nnp  handelt  es  sich  danuDi 
daas  das  weiter  su  erfindende  Motiv  des  xweiten  Taktes  erstens  |u 
dem  darunter  stehenden  Motiv  c.  passe,  und  sodann,  in  die  Unter- 
stimme in  der  VergrOsserung  gebracht  und  dadurch  sn  swei  Takten 
ausgedehnt,  zugleich  sn  der  Wiederholung  der  swei  ersten  Takte 
der  Oberstimme  sich  füge.  Das  aber  ist  nicht  anders  herauszuklO- 
geln,  als  durch  doppelte  Berechnung  jedes  kleinsten  Motivgliedes  des 
zweiten  Motivs  der  Oberstimme ;  indem  man  nämlich  ein  paar  Noten 
in  der  Oberstimme  zu  der  Unterstimme  seizl ,  muss  man  zucloich 
auf  den  Anfans  des  dritten  Taktes  in  der  Oberstimme  blicken  und 
sehen,  ob  jene  paar  Not^n  vergrOsaert  in  der  UntersUmme  dazu 
paasen,  nttmlich: 
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Takt  4. 


Takt  8. 


(069. 


In  dieser  Weise  fort  und  stets  vorausberechnend,  wie  sich  die  oben 
im  zweiten  Takle  zu  der  Unierstimme  gesetzten  Noten  in  der  Ver- 
grosserung  zu  dem  im  drillen  Takle  wieder  beginnenden,  schon  ge- 
gebenen Salz  verhallen,  wird  die  Aufgabe  gelöst. 

Nun  aber  entsteht  die  Frage:  ist  denn  das  Diog,  das  die  alte 
Theorie  da  vorstellt ,  wirklich  ein  Kanon? 

Ueberau,  wo  wir  bisher  unter  diesem  Namen  eine  Komposition 
erblickten ,  war  das  Kennzeichen  derselben :  N  a  cha  h  m  u  n  g  einer 
vorangebenden  Stimme  durcb  eine  naebfolgende.  Und  die- 
ses spätere  Eintreten  einer  Stimme,  oder  mehrerer,  ist  das  wesent- 
liche Merkmal  jeder  freien,  wie  der  kanonischen  Nachahmung.  Denn 
dadurch  eben  wird  uns  die  Nachahmung  ftthl-  und  fassbar.  Bier 
aber,  in  Beispiel  628,  fangen  die  Stimmen  sugleich  an ;  welche  von 
beiden  ist  die  nachahmende?  Wir  können  sagen :  d ie  Un ter- 
stimme  giebt  die  Melodie  der  Oberstimme  in  der  Vergrösscrung; 
wir  können  aber  auch  ebenso  gut  sagen  :  die  Oberstimme  giebt  die 
Melodie  der  Unterstimme  in  der  Verkleinerung. 

Wie  wir  aber  diese  Künstelei  auch  erklären  mögen ,  wenn  wir 
sie  mit  dem  Auge  betrachtet  und  erkannt  haben,  als  eine  Nachah- 
mung wird  sie  das  Ohr  ohne  vorhergegangenes  Studium  schwerlich 
erkennen. 

Absolut  unerkennbar  aber  sind  solche  Gestaltungen,  wenn  sie 
noch  mit  anderen  Künsten  verbunden  erscheinen ,  wie  wenn  t.  B. 
der  Vergrtfsserung  noch  die  Gegenbewegung  hinsugefügt  ist. 

Man  betrachte  folgendes  Beispiel  von  Sechter. 
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Die  KuDSi  und  MUbe,  welche  der  gettbte  Kontrapunktist  daran 
geseigt ,  kann  man  acbatcen ;  als  TonalOck  für's  Gebor  ist  es  eine 

vergebliche  Arbeit,  denn  Niemand  ist  im  Stande,  das  angegebene 

Verhältniss  beider  Stimmen  zu  erkennen  und  zu  verfolgen. 

Wenn  nun  aber  durch  gleichzeitigen  Anfang  l)oider  Stimmen  in 
Kompositionen  vorstehender  Art  Idee  und  Wirkung  des  Kanons  ver- 
wischt werden,  so  sehe  ich  nicht  ein,  was  uns  zu  dieser  Geslnl- 
tungsweise  zwingen  könnte,  da  dieselbe  auf  die  gebräuchliche  Weise, 
d.  h.  durch  einstimmigen  Anfang,  sogleich  als  unverkennbarer 
KanoD  danuatelleu  ist,  wie  foigeode  Stellung  des  Beispiels  628 
leigt. 


631. 


— — — - — 

|5-e-T^  : 



Weiteres  Uber  diese  Form  im  Anhange. 
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Der  Bammm  Im  dtor  VcrldclMnw»  (Ctmm  pur  4tmimmH0memp.  * 

§  S59.  Er  isl  in  endlicher  Gestalt  nicht  schwerer,  äis  der  in  der 
VergrösseruDg  zu  verfertigeo. 


1  r 


1  r 


1  r 


1  II — 1  1  1 

Man  schreibl  xuerst  die  beiden  Takte  unter  4  iii  die  Ober- 
stimme ;  diese  werden  alsdann  verkleinert  in  die  Unterstlmme  ge- 
bracht; dazu  kontrapunktiri  man  in  der  Oberstimme  weiter »  wie 
unter  %  xu  sehen ;  ao  Dihn  man  fori,  wie  die  Zahlen  seigen. 

Solche  Kanons  können  naitlrlich  nnr  kurx  sein ,  weil  die  ver- 
kleinerte Nachahmung  die  vorangehende  Stimme  bald  einholt. 

Weder  in  der  Verkleinerung  noch  in  der  VergrOsserwig  sind  die 
strengen  Kanons  von  ästhetischer  Bedentung ;  in  der  Fuge  dagegen 
ktfnnen  beide  Nachabmungsweisen  als  Engfubrungen  gar  angeuehm 
wirken ,  wie  sie  ja  auch  in  den  freien  Formen  der  modernen  Musik 
oft  benutzt  werden. 

Zu  einem  unendlichen  Kanon  in  der  Verkleinerung  isl  der  un- 
endliche Kanon  in  der  Vergrösserung,  Beispiel  631,  durch  umgekehrte 
Anordnung  zu  machen,  indem  man  nJImlich  mit  der  Vergrösserung 
als  Modell  anlangt  und  das  frühere  Modell  als  verkleinerte  Nach- 
ahmung folgen  lüsst ,  wie  das  folgende  nach  dieser  Anordnung  um- 
gestaltete Beispiel  leigt. 


633. 


i 


i 
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Der  KaMB  In  ier  Cl«geiibc#esanf   (Ctm^m  pet  m^hm 

eomirmriHmJ» 

§  260.    Hier  ein  Beispiel  in  der  Lntersekunde. 
Bernardi. 


634. 


mm 


 ^=-^ 

3P-  j    '    '          M  1  f-l  1  ^ 

1 J  rA-  J— 1  (•-^-tJI-  

'3^-  ü-J-fJ;  =_ 

_j — i:^ — 1  j..  .,*|| 

Ueber  die  Verfarligung  eines  solchen  Kanons  und  die  Gestaltung 
desselben  als  endlicber  oder  unendlicher  ist|  nach  den  bisher  ge- 
gebenen Regeln,  nichts  mehr  zu  bemerken.  Die  Abfassung  in  dsr 

sirengen  Gegenbewegung  ist  in  dem  zwölften  Kapitel,  Seile  339  ff. 
gelehrt  worden. 

Der  rückgängige  oder  krebsgängige  Kanon  (C^on  emneHzan$). 

§  261.  Ueber  dieses  Kunstslttckchen  sind  die  Lehren  der 
Theoretiker,  welche  Oberhaupt  davon  sprechen,  noch  mehr  oder 
weniger  unklar.  Das  relativ  Verständlichste  darüber  bat  Andr^ 
vorgebracht;  seine  Andeutungen  prOfend  will  ich  versuchen,  Art 
und  Verfertigungsweise  einer  solchen  Gestaltung  su  rektifisiren  und 
festzustellen. 

»Ein  krebsgängiger  Kanona  —  sagt  Andrö  —  »ist  ein  solcher, 
wobei  die  erste  Stimme,  wenn  diese  ihre  Melodie,  wie  gewöhnlich 
von  der  linken  zur  rechten  Hand  gehend,  vorgetragen  hat,  solche 
nunmehr  rückwärts,  von  der  rechten  zur  linken  Hand  gehend  ge- 
lesen,  vortragt,  Wtihrend  die  Folgeslimmo  die  Melodie  wie  gewöhn- 
lich Ubernimmt;  oder  beide  Stimmen  können  sich  auch  auf  die  Art 
in  den  Vortrag  einer  solchen  Komposition  theilen ,  dass  sie  solche 
gleichzeitig,  die  eine  Stimme  die  Noten  von  der  linken  sur  rech- 
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ten  Hand  und  die  aadere  SUoiaie  die  HoUü  von  der  reobteQ  lur 
Üiikea  ilaod  gehend ,  lesen,  t 

Andr6  giebi  daiu  nun  folgendes  Beispiel. 

Viol.  I. 


notut  cancrixans. 


»Streng  genommen«  »  bemerklnun  Andrö  hierzu  —  »sollte 
eine  solche  Komposition  auch  nur  so  wie  hier  nolirt  vorgetragen 
werden ,  wo  nttmlich  die  Folgeslimme  an  derjenigen  Stelle  den  Vor- 
trag der  ersten  Stimme  übernimmt,  bei  welcher  diese  den  ganzen 
Kanon  rückwärts  gelesen  vortragt.  Allein  man  trägt  diese  Art 
Kanon  gewöhnlich  in  der  Art  vor:  dass  beide  Stimmen  gleichzei- 
tig, die  eine  vom  Anfange  nach  dem  Ende,  und  die  andere  rQck- 
wärts  gelesen  vom  Ende  nach  dem  Anfange  gehend,  eintreten.! 

Fuhrt  man  diesen  Tonsatz  auf  die  erste  Weise  und  ohne  Wie- 
derholung aus,  so  wird  Niemand  vom  neunten  Takle  an  etwas 
Anderes  als  eine  gewöhnliche  Nachahnjung  zu  hören  glauben,  zu 
welcher  in  der  ersten  Stimme  ein  Gegensalz  ertönt.  Wird  mit  bei- 
den Stimmen  zugleich  angefangen  und  das  zweite  Mal  rückwärts, 
vom  Ende  nach  dem  Anlange  gegangen,  so  glaubt  man  nichts  weiter 
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als  einen  doppellen  Kontrapunkt  in  der  Oktave  und  in  rückgängiger 
Bewegung  zu  vernehmen.  Als  Kanon  im  eigenUicheD  SioD  kann 
diese  Art  von  Komposition  nicht  gefasst  werden. 

Die  Erfindung  derselben  beruht  darauf,  das»  man  die  erste 
Hälfte  iweistimmig  hinsohreibl,  — 


ij^g  I — I — I— I — 1= 

aladann  in  die  iweite  Hälfte  der  Oberstimme  die  Unterstimme  voa 
lunten  nach  vorn ,  und  in  die  Unteratimme  die  Oberstimme  eftMnao 
vom  Ende  nach  dem  Anfang  su  setst,  wodurch  die  sweite  HflUle  wie 
in  Beispiel  635  entsteht. 

Wie  man  der  mannichfaltigen  Regeln  über  solche  rückgängige 
Satze,  Regeln,  die  theils  QberflOssig ,  tbeils  falsch  sind,  ttberhoben 
sein  kann,  habe  ich  auf  Seite  361  gezeigt. 

So  wird  u.  a.  auch  gelehrt,  dass  die  beiden  Melodien  in  der 
ersten  llaifte  eines  solchen  Satzes  keine  punktirtenMoten,  keine 
gebundenen  Noten  von  ungleicher  Dauer  und  keine  chroma- 
tischen Noten  enthalten  dürfen ,  denn  ndie  puoktirten  und  un- 
gleich gebundenen  Noten«  —  sagt  And —  »würden,  rückwärts 
gelesen ,  unsangbare  (unmelodische)  Tonfolgen  bilden ,  und  die  Ver- 
settungsseichen  der  chromatischen  Noten  würden  nicht  an  der 
rechten  Stelle  erscheinen  t. 

Den  letzten  Satz  schreibt Andr 6  in  der  Anmerkung  S.  481  bin, 
und  in  dem  Reispiel  S.  44  seiner  Lehre  vom  Kanon  kommt  das  in 
vorstehendem  Beispiel  636  unter  dem  x  stehende  eis  vor  I 

Das  Verbot  der  punktirten  Noten  anlangend ,  so  frage  ich ,  ob 
die  folgende  Figur  — 


tt.   b.  ^ 


^  _.£=V-  S=N  1 



 y  -  l  

F 

bei  a.,  rttekwSrts  wie  bei  6.  gelesen,  nicht  auch  vorkommen  kann, 

und  wirklich  in  manchem  TonstUck  vorhanden  ist? 
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Und  sind  etwa  folgende  ungleich  gebundene  Noten  absolut  ver- 
werfiieki  in  ihrer  rückwärts  gelesenen  Ausführung? 


TD: 


i 


Im  Gegentheil  wQrde  ieh  dem  Schüler  rathen,  gerade  diese 
verbotenen  Dinge  vorzugsweise  su  gebrancben.  Bs  kommt  nichts 
darauf  an ,  ob  ein  mehr  oder  weniger  ungelenker  Kanon  entsteht, 

denn  diese  Art  ist  und  bleibt  eine  Spielerei  ohne  {Isthelische  I3e- 
iieulung;  dber  uiaii  gerälh  durch  die  rUckgüiiizii^e  Ausführung  solcher 
verbotenen  MoCive  gar  oft  auf  neue  iiutlufii^en  für  die  moderne 
Musik.  Das  folgende  Motiv  z.  R.  bei  a.  wäre  nach  den  bisherigen 
Lehren  nicht  zulüssig ,  weil  es  l>ei  b.  rück  wärt«  ausgefdhrl  —  un- 
melodisch  wUrde?  Ich  denkei  die  Gestalt  bei  c.  durfte  sich  h(^ 
reu  lassen. 


o. 


CM. 


b. 


0. 


NSher  der  eigentlichen  Idee  einer  solchen  Gestaltung  rückt 
Andr^  mit  folgender  Bemerkung: 

»Wenn  auch,  wie  bemerkt,  die  beiden  Stimmen  eines  solchen 
Tonsatzes  sieh  gleichzeitig  in  dessen  Vortrag  theilen,  so  soll 

darum  doch  nicht  gesagt  sein,  dass  beide  auch  zu  einer  und  dersel- 
ben Takizeil  eintreten  mUssen ;  ja,  es  ist  sogar  zur  bessern  Her- 
ausbebung  beider  Stimmen  erforderlich,  dass  deren  Laitritt 
nicht  gleichzeitig  geschieht.« 

Schon  davon  nimmt  manche  nach  Andre  erschienene  Lehre 
keine  Notiz  ,  und  liisst  ihre  Beispiele  gleichzeitig  anfangen! 

»Und  wenn  hierbei  noch  eineiNachahtnung  stattfinden  kanna 
—  fahrt  Andre  fort  —  »so  dass  sich  hierdu roh  ein  solcher  Ton- 
satz der  gebräuchlichen  Form  eines  Kanons  noch  mehr 
nübert,  so  kann  derselbe  sog»r  wahren  Kunstwerth  erhalten.« 
Dieser  Ansicht  käme  etwa  der  folgende  Tonsatx  nach,  welchen 
BernhardRomberg  auf  seinen  Konsertbillets  als  ein  besonderes 
Euoststllck  abdrucken  liess. 


640. 
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^      O  ri 

Das  BlaU  kann  umgekehrt  werden ,  der  Diskant  wird  dann  zam 
Bass,  der  Bass  zum  Diskant,  wie  die  Schlüssel  am  Bode  zeigen, 
und  es  ersoheint  derselbe  ToDsalz  wieder.  Nachahmung  ist  wohi 
vorhanden,  aber  kein  wirklicher,  streng  durchgeführter  Kanon,  wie 
der  Vergleich  der  Unter-  mit  der  Oberstimme  sogleich  enthüllt. 

Endlich  kommt  Andrd^uf  die  einzig  richtige  Idee  eines  wirk-* 
liehen  rückgängigen  Kanons  mit  folgender  Bemerkuitg:  »namentlich 
wenn  zwischen  beiden  Stimmen  eine  vollkommene  kanoni- 
sche Nachahmung  zu  hören  ist«.  Das  und  das  aliein  isl 
ein  wirklicher  rUckgüngiger  Kanon. 

Hiervon  habe  ich  vor  vielen  Jahren  in  der  Allgemeinen  musika- 
lischen Zeitung  ein  Beispiel  gegeben,  das  ich  hier  folgen  lasse. 


Hier  trügt  die  Oberstimme  eine  Melodie  vor,  welche  in  der 
nachfolgenden  Unterstimme  von  der  ersten  bis  zur  letzten  Note 
trea  nachgeahmt  wird.   Wenn  man  nun  das  Blatt  umgekehrt 

und  den  Kanon  also  rUckwärls,  vom  Anfang  nach  dem  Ende  sa 
liest,  so  erscheint  genau  dersell)e  Tonsatz  wieder.  , 

Diese  trockene  und  steife  Künstelei,  der  man  aber  doch  wenig* 
slens  einen  wirklichen  Verstandesreiz  zugestehen  kann,  ist  nun  frei- 
lich nicht  so  leicht  und  durch  die  Metbode  hersnstellen,  wie  sie  filr 
die  gleichzeitig  anfangenden  krebsglingigen  sogenannten  Kanons 
angegeben  wird. 

Zuerst  muss  der  Satz  m  Cdur  und  die  Oberstimme  im  Violin^p 
die  Unterstimme  im  BassschlUssel  geschrieben  werden ,  weil  nur 
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uQler  beiden  Bediogungen  vor-  und  rttokwOrto  dieselbe  Tonart  wie- 
der eneheint. 

Schreibt  man  ihn  in  einer  andern  Tonart,  so  erscheint  er,  vom 
Ende  Dach  dem  Anfing  gelesen ,  in  einer  von  der  vorwürts  notirten 
Terscfaledenen  Tonart,  wie  z.  B.  hier  sa  sehen. 


|V  ^^=5*  •  ■  ^ 

iik-. — ß — =— • — 

^cJ  J 

Notirt  man  beide  Stimmen  im  Violinschlüssel ,  so  erscheint  er 
ebenfalls  in  zwei  verschiedeneo  Tonarien : 


648. 


Die  sicherste'  Erfiodungswelse  ist  folgende.  Man  zieht  tunlichst 
80  viel  Taktstriche  durch  beide  Liniensysteroe ,  als  der  Kanon  lang 
sein  soll.  Alsdann  setzt  man  den  Anfangstakt  inMie  Ober-  und 
dessen  Nachahmung  einen  Takt  spater  in  die  Unterstimme ;  hierauf 
kehrt  man  das  Blatt  um  und  setzt  beide  Anfangstakte  in  umgekehr- 
ter Ordnung;  den  ersten  Takt  In  die  bisherige  Unter-,  den  zweiten 
Takt  in  die  bisherige  Oberslininie ,  wie  hier  zu  sehen. 

.^3.  ^  
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Nan  kehrt  man  das  Blau  wieder  um,  führt  lu  dem  nachahmen- 
den  Takte  des  Basses  in  der  Oberstimme  die  Melodie  la  diesem 
Takte  fort,  und  setst  diesen  fortgeführten  Takt  dann  auch  radea 
Bass ;  dasselbe  thut  man  dann  umgekehrt  von  dem  Ende  nach  dem 

Aofaog  zu,  wie  folgt. 


646. 
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Auf  dieselbe  Weise  verfahrt  man  mit  dem  folgenden  Tnkle  und 
seiner  Eintragung  in  die  nachahmende  Stimme  vor-  und  rUckwim. 


646. 
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 t-r  '^t-w:^ 


:a: 


Bis  hierher,  sieht  man,  hat  die  Aufgabe  nach  dieser  Arbeits- 
methode nicht  mehr  Schwierigkeit,  als  die  Verfertigung  eines  eiofa- 
chen  Kanons  Überhaupt.  Nun  aber,  mit  der  Ausfüllung  des  vierten 
Taktes  der  Oberstimme  von  vom  an,  tritt  der  hakelige  Punkt  ein. 
wahrend  bei  gleichzeiligem  Anfang  die  Begegnung  der  Stimmen  io 
der  Mitte  und  damit  der  Wechsel  beider  Melodiehülflen  an  denisel- 
hen  Punkte  vor  sich  geht,  geschieht  dieser  Wechsel  hier  in  «wci 
verschiedenen  Takten,  wie  die  Einhakung  derselben  zeigt.  Da  niuss 
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das  Moliv  des  Taktes  a.  in  der  Oberstimme  non  so  eiDgeriohtei  wer- 
deD,  dtss  es  erstens  io  der  xweiten  Stimme  unter  b,  nachgeahmt 
werden  kann,  nnd  sweitens  sogleich  xa  dem  darttber  schon  vorhan- 
denen Motiv  c.  passt,  wie  dieselben  Einhakungen  In  Beispiel  641 
leigen.  Jede  Note  und  jeder  Intervallenschritt  dieses  Motivs  a.  Ist 
da  itt  prüfen,  ob  sie  sich  diesen  Bedingungen  fügen  wollen. 

Wer  einen  Versuch  der  Art  machen  will ,  wird  bald  gewahren, 
wie  schwer  diese  letztere  Aufgabe  ist ,  wenn  die  kanonische  Nach- 
ahmung an  diesem  Punkte,  rückwärts  gelesen,  nicht  verletzt, 
sondern  treu  fortgesetzt  werden  soll.  Was  sonst  dabei  noch  zu  be- 
rücksichtigen, ist  beim  rückgängigen  Kontrapunkt  bemerkt  worden. 

&lit  derselben  Methode  ist  auch  ein  wirklicher  ikanon  cwcriaans 
und  in  der  Gegenbewegung  zugleich  zu  machen. 


Wie  bei  allem  künstlerischen  SchalSen  ist  man  ja  auch  bei  sol- 
chen kanonischen  Künsteleien  nicht  an  die  erste  Hinschrift  gebun- 
den ,  und  sind  bemerkte  Schwachen  daran  tn  verbessern ,  wenn  es 
sich  der  Mtthe  verlohnte.  So  giebt  der  Anfang  meines  Beispiels  641 
einen  sehr  steifen  Schluss.  Dieser  hatte ^  wie  Ich  jetzt,  wo  ich  das 
in  früher  Jugend  verfertigte  Ding  wieder  vornehme,  gern  zugebe, 
durch  folgende  vorgesetste  Noten  besser  gebildet  werden  können. 


Digitized  by  Google 


476 


Anstalt,  wie  nach  dem  Beispiel  644  geschehen,  das  Blatt  wieder  umzukeü- 
r«o,  kann  man  es  hier  auch  noch  liagen  lassen,  die  Prosedur,  welche  in  Beispiel 
M  von  Yorn  voigenommen  worden ,  von  hinten  an  fortsetoen ,  und  dann  dieis 
Porlsetiong,  dasBlatl  non  erst  umkehrend,  vom  Anfang  nach  dem  Bode  ta 
eintragen.  Die  Sache  bleibt  sieh  gleich ;  man  erspart  aber  das  Wenden  des 
filaUeo  ein  Mal. 

Oer  ZirkelkanoD  durch  die  TOne  (Comoh  per  iono»). 

%  Es  wird  ein  gewöhnlicher  Kanon  bingesehrieben,  der 
aber  am  Ende  nach  der  Tonart  hinsufttbren  ist,  in  welcher  er  wie- 
derholt werden  soll ;  alsdann  bat  man  nichts  weiter  zu  thun,  als  die 
weiteren  Wiederholungen  in  demselben  roodulatoriscben  VerbSltoiss 
fortzutransponiren ,  so  durchläuft  man  nach  und  nach  alle  zwOlf 
Tonarlen  und  kooiiut  zuletzt  wieder  in  der  ersten  an. 


649. 
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Dies  ist  ein  Xanon  in  der  Oherquinte,  welcher  bei  der  Wieder- 
holung stets  um  eine  Sekunde  höher  anfängt,  wie  die  öterncbeo  au- 
zeigen. 


6öO. 


Klrnberger. 
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eto. 

Dies  ist  ein  Kanon  in  der  Unierquarte,  welcher  den  Satz  immer 
UOi  eine  Quarte  tiefer  wiederholt. 

Alan  siebt,  dass  die  Verfertigung  solcher  Kanons  auf  der  Se— 
qoenz  beruht.  Ist  das  Modell  und  der  Eintriii  der  ersten  Se- 
quenz festgestellt,  so  folgen  die  anderen  Sequenzen  proportions- 
massig  ganz  mechanisch  von  selbst.  Die  einzige  Schwierigkeit  liegt 
io  dem  Schhiss  der  anfangenden  Stimme ,  der  so  eingerichtet  wer- 
den muss,  dass  er  auf  natürliche  Weise  zu  der  Wiederholung  des 
Modells  führt  und  zugleich  zu  dem  Eintritt  der  nachahmenden 
Stimme  passt.  In  Beispiel  649  zeigt  die  Einhakung  a,  den  Schluss 
des  Modells,  die  Einhakung  6.  den  Eintritt  der  Sequenz,  c.  den 
Scblass  der  nachahmenden  Stimme. 

Es  sind  solche  Kanons  mit  allen  Inlervallcneintritten  und  auch 
in  der  Gcf;cnl)c\vcgung  zu  machen.  Die  Verfertigungsweise  bleibt 
im  WcsentUchen  dieselbe. 

Drei-  und  vierstimmiger  Kanon. 

§  263.  Die  bisher  aufgeführten  Arten  zweistimmiger  Kanons 
siod  auch  mit  drei,  vier  und  noch  mehr  Stimmen  zu  machen.  Eine 
aosfbhrliche  Darstellung  derselben  würde  aber  das  Buch  zu  sehr  ap- 
tehwellen  und  den  Baum  wegnehmen,  den  ich  noch  für  wichtigere 
Aoseinandersetzungen  ndthig  habe. 

Alles,  was  im  Laufe  mehrerer  Jahrhunderte  von  kontrapunktl- 
scben  Künsten  ersonnen  worden,  in  einem  Bande  susammenzu- 
stellen,  wäre  Uberhaupt  ein  Ding  der  Unmöglichkeit.  Aber  dass 
keine  Erscheinung  aus  diesem  Kunstgebiele ,  welcher  Art  sie  sein 
möge,  Demjenitjen,  der  meine  Lehre  durchsludirt  hnt,  unerklärlich 
vorkomme,  darf  man  verlangen,  und  glaube  ich  auch  in  Bezug  auf 
das  bisher  vom  Kanon  Abgehandelle  geleistet  zu  haben.  Es  wird 
dem  Schüler  keine  drei-,  vierstimmige  u.  s.  w.  kanonische  Gestal- 
tung vorkommeD ,  deren  Konstruktionsgeselze  und  Verferligungs- 
metbode  er  sich  nicht  aus  den  vorangegengenen  Lehren  vom  zwei- 
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stiminigeii  Kanon  und  den  umkehrungstthigen  Kontrapunkten  teliwi 
abstrahiren  kannte. 

Hier  s.  B.  folgt  ein  dreistimmiger  Kanon  von  Puz. 
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nit. 


be  -   ne-di  -  eins,  qui   ve  - 
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do  -  mi  -  Dl ,  do 


ml  -  ni. 


neHni-De    do-mf  -  ni»     do    -    ml    -  ni. 


nit 


iü 


no-mi  -  oe  do  -  mi    -  ni. 


Man  sieht,  dass  die  zweite  Stimme  der  ersten  in  der  Unter- 
quarte, die  dritte  in  der  ünteroktiive  folgt,  und  dass  es  ein  endli- 
cher Kanon  ist.  Die  Verferligungsweise  ist  dieselbe  wie  bei  einem 
zweistimmigen  Kanon  der  Art,  wie  die  Einbakungen  am  Anfani^ 
zeigen. 
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Dass  der  folgende  viersUmmige  Kanon  ^ 


 1  t  1 


1  r 


IM./ 


n  r 


I 


_ö  

-p — f-» 

-O  

-o  r£ 

f 

I  ' 

!i-o — - — ] 

1  '   '       '1*    =*==  1  -1 

f 

1 

> 

r^-"  ff-f-Fp 

^1 

eiQ  unendlicher  ist,  die  sweiie  Slimme  der  ersten  in  der  Unterquinte, 
die  dritte  in  der  Unteroktave,  die  vierte  in  derUnterduodeiime  folgt, 
die  Verferligung  nach  derselben  Methode  geschieht,  die  im  vorher- 
geheoden  Beispiel  angedeutet  worden,  kann  su  erkennen  nicht  die 

geringste  Schwierigkeit  mehr  machen. 

Hier  eine  andere  Art. 

Thell.  •  :  
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Was  konnte  in  Beispiel  653  dem  Schüler  unerkennbar  oder  un- 
erklärlich sein?  Kr  sieht  auf  den  ersten  Blick,  dass  die  zweite 
Stimme  der  ersten  in  der  Vergrösseruni:;  und  Gecenbewegung ,  die 
drille  Stimme  der  ersten  in  der  doppellen  Veri^rösserung,  aber  gera- 
den Bewegung  folgt.  Er  bemcrkl  ferner,  dass  das  Modell,  die  erste 
Sliinme,  von  der  zweiten  nur  bis  zum  Anfang  des  vierten  Taktes, 
von  der  dritten  nur  bis  zum  Anfang  des  zweiten  Taktes  nachgeahmt 
werden  kooDte.  Die  VerferUguDg  anlangend ,  ergiebt  sieb  von 
selbst,  dass  zoDtfcbst  nur  der  erste  Takt  der  ObersUmme  hinge- 
lebrieben ,  dieser  dann  in  der  vergrösserten  Gegenbew0gUDg  in  die 
zweite  SUmme  gesetzt,  und  hierauf  die  doppelle  Vergrüsserung  in 
die  dritte  Stimme  gebracht  werden  musste ,  wie  die  Einhakungeo 
leigen.  Nun  wurde  das  erste  Motivglied  des  s weiten  Taktes  der 
Oberstimme  sugesetst,  das  aber  in  doppelter  Hinsicht  su  berechnen 
war;  denn  erstens  musste  es  zum  Anfang  der  tweiten  Stimme,  und 
logleieh  vergrössert  und  in  der  Gegenbewegung  lum  Eintritt  der 
doppelten  Vergrüsserung  in  der  Unlerstimme  passen,  —  alles  keine 
Hexerei  mehr  für  den  geübten  Kontrapunklisten. 

Dass  derselbe  Kanon  in  Heispiel  (354  in  andere  Slimmordnung 
gebracht  und  durch  Hinzufügunc;  einer  Terz  vierstimmig  gemacht  ist, 
dass  daher  das  Beispiel  653  im  doppelten  Kontrapunkt  der  Oktave 
erfunden  werden  musste ,  sieht  man  auch  sogleich  ein. 

Ein  dreistimmiger  Kanon  von  Rameau. 


tö5.  < 


Salz  1. 


Sata  I. 


Saht  fl. 
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I,  K.  L.  Ul. 
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u.  s.  w. 
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Dies  ist,  wie  man  siebt,  ein  dreistimmiger  Zirkelkanon  durch 
die  Töne.  Die  Nachahmungen  folgen  in  aufsteigenden  Quarten,  bis 
sn  dem  Ende  des  Modells  im  Bass,  welches  das  erste  *  anseigt;  von 
da  an  ergreift  der  Bass  den  Anfang  wieder  in  der  Unterquinte,  wo- 
rauf die  vorige  Ordnung  der  Nachahmungen  folgt ,  und  so  gebt  es 
fort.  Der  Kanon  besieht  aus  drei  SMlzen,  wie  die  Einhakungen  an- 
geben; dann  beginnt  die  Wiederholung  desselben.  Daiier  kann 
man  einen  solchen  Zirkelk.mon  auch  wie  einen  Kanon  mit  verschie- 
denen Salzen  erfinden.  Obgleich  der  Eintritt  des  wiederhollen  Mo- 
dells, von  der  obern  Stimme  herab  betrachtet,  in  der  ünlerquinle 
geschieht,  so  geht  die  Progression  aller  Eintritte  doch  eigeollicb 
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immer  quaiieoweise  fort,  wie  man  bemerkt,  wenn  man  sich  den 
Eimriii  des  wiederholten  Modells  in  der  Obereiimme  d^nki. 


Satz  r 


656.  i 


'1 


Sali  t. 


Satz  t. 


hl 


Die  SifUe  kommen  im  Verlauf  der  Wiederholungen  In  verschie- 
dener Stirn  mordnung  gegen  einander  la  stehen  und  müssen  desshalb 
im  dreifachen  Kontrapunkt  der  Oktave  erfunden  werden. 

Hier  ein  vierstimmiger  ZirkellLanon  von  Kirnberger,  der 
keiner  Erklärung  mehr  bedarf. 
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Der  Zirkelkanon  durch  die  Töne  kann  auch  nur  aus  einer  lange 
fortgcseiiten  Melodie  gebildet  werden.  Nach  dieser  Art  iai  der  fol- 
gende von  Kirn  berger  gesetzt. 
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i  264. 

Aus  eioer  kaoonisobeo  Meita  von  Pnx. 
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Man  sieht,  dass  hier  zwei  Kanons  mil  einander  yerbunden 
siod«  Der  erste  findet  zwischen  Bass  und  Alt,  der  andere  swischen 
Tenor  und  Diskant  statt. 

Die  Erfindungsweise  geht  wie  beim  zweistimmigen  Kanon  nach 
und  nach  vor  sich,  etwa  in  folgender  Weise.  Zuerst  setzt  man  den 
Anfang  des  ersten  Kanons  hin,  wie  hier  im  Bass  bei  a.  geschehen; 
hierauf  wird  dieser  Satz  in  die  denselben  nachahmende  Stimme  ge- 
schrieben (6.,  in  der  Altstimme);  nun  wird  dazu  der  Anfang  des 
zweiten  Kanons  erfunden  (c,  im  Tenor) ;  diesen  tragt  man  in  die 
letzt  ttbrig  gebh'ebene  Stimme  (d.,  Diskant)  ein;  alsdann  gebt  man 
IQ  der  ersten  Stimme  des  ersten  Kanons  sarttck  und  fuhrt  den  Sats 
etwas  weiter,  wi^  bei  e.  im  Bass  zu  sehen;  dieses  SHtschen  trflgt 
man  weiter  im  Alt  ein,  wie  f.  zeigt;  ebenso  macht  man  es  nun  mit 
dem  zweiten  Kanon  u.  s«  w.^  wie  man  sieht,  wenn  man  die  Sätze 
nach  den  weiteren  Buchstaben  A.,  t.,  k,,  m.,  n.  und  o. 
verfolgt. 

Kanon  2.  d. 
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Der  Kmiob  Kit  Bcgtoltwis. 

§  265.  Eine  oder  mehrere  begleitende  Slimroen  könDen  dem 
Kanon  hinzugefügt  werden. 


'S 


661. 
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Canon. 
Freie  Stimme. 


i 


IL  s.w. 


Die  begleitende  Stimme  kann  im  Bass ,  wie  hier ,  oder  in  der 
Mittel-  oder  in  der  Oberstimme  liegen.  Die  Hauptbedingung  ist: 
dass  die  frei  kontrapunktirendc  Stimme  gehörig  gegen  die  kanoni- 
schen Stimmen  konlraslire,  damit  letztere  immer  deutlich  wahrzu- 
nehmen sind. 


866. 


Der  Kanon  sam  Choral. 


J.  S.  Bach. 


.  < 
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Der  Anfang  dieses  Kanons  isl  aus  der  ersten  Strophe  des  Gho- 
fbIs  gebildet,  bat  aber  eine  kleine  Aenderang  erlitten,  wozu. die 
kanonische  Führung  der  Oberstimmen  ntftbigie.  —  Das  erste,  dritte 
und  vierte  NB.  zeigen  auf  die  herben  QuersUlnde  hin;  das  NB.  S 
zeigt  eine  unverniillelie  nichtakkordliche  Note.  In  diesem  Kanon 
Ireffen  viele  rbyllimisch  gleiche  Motive  zusammen,  wodurch  die 
Auffassung  desselben  dem  Gebör  erschwert  wird.  Besser  io  dieser 
Hinsicht  ist  der  folgende  von  Andre  bebandelt. 

Moderato. 


668. 
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Die  Verfertigung  eines  solchen  Kanons  ist  nicht  leicht.  Mao 
muss  liei  jedem  vorangehenden  Motiv,  das  zur  gegenwärtigen  Cho- 
ralnote gesetzt  wird ,  sngleicb  vorausberechnen,  ob  es  in  der  fol- 
genden Naehabmung  tu  der  folgenden  Gboralnolo  harmonisch  |>asst, 
und  beide  kanonische  Stimme  nllssen  sngleich  melodisob  natOr- 
lidk  foriwandeln. 
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Der  Kanon  ans  einem  Choral, 
g  967.  Hier  wird  der  Gborai  selbst  als  Kanon  bobandell. 

Kanon  für  die  Orgel  von  F.  W.  liarparg. 
8  Fuss. 


4  6  Fuss. 

k  Fuss. 

1 — ^         1»  < 

I 


^1 


tP^  E==^ 

• 

_  

^  — w — ^ 

h-^:-^  ri  '-'  1 
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Hier,  siebt  man,  ist  die  nSchste  Aufgabe,  an  einer  Gboralmel«^ 
die  die  möglicherweise  in  derselben  liegenden  kanonischen  Nachah-- 
mimgen  aofsafinden.  Sollte  dies  in  gans  strenger  Weise ,  d.  h.  so 
gMcbehen,  dass  der  Eintritt  des  Intervalls  der  Nachahmung,  s.  B. 
dieQaarte,  und  die  Entfernung  des  Eintrittes  der  Nachahmung,  z.  B. 
nach  einem  ganzen  Takte,  sich  immer  gleich  blieben,  so  waren  ver- 
bSltnissmUssig  wenige  Chorale  dazu  geeignet.  Allein  das  ist  nicht 
nöthig.  Es  kann  nölhigenfalls  jede  einzelne  Strophe  des  Chorals  als 
ein  Kanon  für  sich  behandelt ,  ein  anderes  Einlriltsinlervall  und 
eine  andere  Raumentfernung  gewählt  werden.  Mit  diesen  Freiheiten 
ist  dann  aber  wohl  jeder  Choral  zu  einem  Kanon  zu  bilden,  wovon 
sich  der  öcbuler  durch  eigene  Versuche  Uberzeugen  mag. 

Der  polymorpliische  Kanon. 

8  868.  Man  versteht  darunter  einen  Kanon ,  in  welchem  meh- 
rere oder  möglicherweise  alle  einseinen  Arten  von  Kanons  sag^ich 
enthalten  sind. 


UIm,  k.  l.  iu. 


32 


\ 
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Es  folgt  hieraus,  dass  die  Regeln,  welche  für  die  einzelnen 
Arten  gegeben  wurden ,  hier  mehr  oder  weniger  vereint  beobachtet 
werden  niUssen ,  jenacbdem  mehr  oder  weniger  Kanons  verbunden 
werden  sollen.  Wer  sich  also  mit  der  Abfassung  Aoicher  Kunst- 
sillekcben  abgeben  wiü,  hat  sich  vorerst  die  Lebrmi  von  dem  poly- 
morphiMben  Kootrapunkle  und  den  verschiedenen  Geslaltungswef- 
sen  des  Kanons  in  Erinnerung  su  bringen. 

Cr  wird  gewöhnlicb  auf  einem  Noteusyslem ,  ja  wobl  gar  nor 
auf  einer  Linie  noliri ,  um  ihm  ein  recht  kunstreiches  Ansehen  lu 
geben. 

Ein  merkwürdiges  Beispiel  der  Art  hat  StOltel*)  geliefert  und 
einen  eigenen  Traktat  darüber  geschrieben,  nach  welchem  in  An- 
df^'s  Lehre  vom  Kanon  eine  xiemlieb  ansfMirliche  Darslellung  die- 
ses Kunststückes  zu  ßnden  ist. 

Hier  folgt  ein  niögiichst  abgekürzter  Auszug;  davon. 

Der  KU  Grunde  liegende  Kanon  ist  in  geschlossener  Notirung 
folgender : 


O: 


0  t^- 


S. 


^1 


55 


IS. 


s. 


Die  unter  den  Zeichen  ^  stehenden  Zahlen  geben  die  Interval- 
leneintritte an:  Unterquinte,  Unleroktave  und  Unlerduodeziuie. 
Danach  siebt  er  vierstimmig  so  aus : 


666. 


Anfang 


Anfang. 

I 


:0 


Anikiif. 


v.t.w. 


ES 


^  Geboren  sn  OrttniMdtol  im  Kngebirga  am  li.  Jtnnar  1S90,  gestorben 
als  Henogl.  Golbaischer  Kapellmeistor  am  t7.  Not.  1749. 
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Dieser  KaooB  kann  lunlelwi  in  die  strenge  Gegenh«W6- 
gong  gebrecht  werden ,  wie  folgt. 

o.  geschlossen  nolirt. 


Cmoh  a  4.V  e  Sa 


d.  a. 


.1  I. 


668. 


i    -     1    -  \=SL  

1  1 

^^^^^^^^^^ 


Anfang. 

Die  dritte  Gestalt  sieht  so  aus : 
gesefaloaMB. 

Caium  a  4.  s  c 
s  5. 


Anfang. 


Q.  S.  W. 


a.  fr. 

I  I   I  I 


Diese  ist,  wie  der  Vcrfileich  des  lieispiels  667  mit  669  zeigt, 
durch  eine  vercinderle  Ordnung  und  Verzierung  der  Uduplnolen  ent- 
slandeD. 

6.  offen. 


670. 


— = — ^f-r-'F-T^ 

b  1  ^-^^-^^S-l  zfe^rzdi±=  ntjji: 


Anfang. 
32* 
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Die  Not iruDg  dieses  SaUes  in  der  strengen  Gegenbews- 
gung  giebi  einen  vierten  Kanon. 

a.  geschlossen, 
g*^.  Onumai,  s 


5.  8.  12. 


6.  offeo. 


•7«. 


I 


rä— p  £f*r-f-p 


Anfang. 
I 


a.  8.  w. 


Diese  von  Beispiel  665  bis  672  vorgestellten  vier  Geslallunpen 
nennt  Stölzel  Ilauptkanons,  »mit  welchen  viele  weitere  Yer- 
ttnderungen  vorgenommen  werden  können a. 

Zuerst:  dnss  man  die  erste  Bttlfte  der  anfangenden 
Note  als  Auftakt  notire,  wie  von  a. — d.  folgt,  wodurch  ein 
Kanon  mit  TaktverrOokung  entsteht. ' 


i 


c. 


Femer :  dass  man  den  A  n  f  a  n  g  des  Kanons  audi  in  die  s  w  e  i  te 
Httifle  eines  jeden  Taktes  sotten ,  und  dass  hierdurch  jeder  der 
vier  Hanptkanons,  da  dessen  Melodie  aus  7  Takten  bestehe,  auf 
44  verschiedene  Arten  anfangen  ktfnne. 
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VoD  diesen  verscbiedeneo  Arten  folgen  hier  die  8  eralen  des 
enieD  Hauplkaaons ,  UDd  Ewar  sowohl  im  Niederschlage  des  Takles, 
als  im  Auftakle,  —  wie  A.  i  — 8  und  ü.  i  — 8. 


A.  4. 

-p  P  [  P  p 

 W"i^-P  l-P 

t*"  1      1     '   1        1  '  '  1  4— i-X 

4. 


ff 


5. 


33: 
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7. 


:iC  

NE 

3^ 


4. 
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6. 


i 


b — 

Stölzel  sagt  nun:  Da  jeder  der  i  tlauptkanons,  seines  H  mal 
im  Niederschlage  und  1 4  mal  im  Äufiakie  zu  beginnenden  Anfanges 
wegen,  in  28  verschiedenen  Gestallen  erscheinen  ktfnne,  so  erge- 
ben sieb  hieraus  4x28=^442  verschiedene  Kanons,  welche  sttromlr- 
Uch  aus  einem  einzigen  Kanon  entspringen. 

Man  kann  diesen  Kanon  auch  swei-  und  dreistimmig  austtben, 
indesi  man  zwei  Stimmen  oder  eine  weglflsst;  doch  werden  sie  nichl 
alle  gleich  guten  swei-  und  dreistimmigen  Sats^eben. 

Stolz el  hat  seinen  Kanon  auch,  auf  nachstehend  bemerkte 
Art,  den  Quintenzirke)  durchlaufen  lassen,  also  einen  Zirkel- 
kanon daraus  gezogen,  und  zwar  auf  doppelte  Weise,  nSmtich  dass 
er  entweder  wirklich  in  die  respecl.  Tonarten  ausweicht,  wie  bei  A.^ 
oder  dass  er  in  der  Haupltonarl  bleibt,  \>  ie  bei  B, 


#75. 
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Transp. 


i 


Transp. 


o.  s.  w. 


i 


-~  r-^  —  +  ,  


i 


Traosp. 


J:  JL 

TranspT' 

Transp. 

Transp. 

-_0  


Ul  Tranap. 


I 


u.  s.  w, 


Wer  alle  njöulichen  Umwandlungen  dieses  Kanons  kennen  ler- 
nen will,  rnuss  Slölzel's  Traktat  selbst  nacbleseD,  weicher  unter 
folgendem  Titel  erschienen  ist:  »Praktischer  Beweis,  wie  aus  einem 
nach  dem  wabreo  Fundemeoi  aolcher  NoteokOosteleieii  geseliiea 
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canone  perpetuo  in  hypodiape^ite  quatuor  vocum  viel  und  mancherlei 
Iheils  an  Melodie,  Iheils  auch  nur  an  Harmonie  unterschiedene«  (in 
letzterer  Hinsicht  irrt  sich  Stölzel,  denn  es  bleil)t  durchuiuii^i^  in 
allen  Veränderungen  dieselbe  harmonische  Unterlage)  mcanones  per- 
petui  a  4  /u  ninchen  seyn.  Der  Wahrheit  und  einigen  Musikfreunden 
zu  Gef.dieu  deiQ  Druck  Uberlassea  von  Gottfried  Ueioricb  Siölzel. 
Addo  m6. 0 

Ueber  die  Entwurfswriso  dieses  Kanons  hat  weder  Stdlzel 
selbst,  noch  der  tbm  folgende  Marpurg  etwas  gesagt.  Andr^  giebt 
eioe  «D,  die  aber  auch  nicht  genügen  kann,  da  sie  zu  sublii  und 
verwickelt,  auch  zu  speziell  nur  auf  dieses  Beispiel  g^rttndei  ist 
und  ihr  mitbin  für  Ähnliche  Uervorbringungen  die  AllgeaieingDlIig- 
keit  fehlt. 

StiSlsei  ist  aller  Wahrscheinlichkeit  nach  bei  seiner  Erfin- 
dung einfacher  tu  Werke  gegangin.  Enge  kanonische  Nachahmun- 
gen, wusste  er,  sind  am  leichtesten  auf  Sequenzen  weiter  zu  führen, 

und  wenn  sie  der  Gegenbewegung  fJhig  sein  sollen ,  in  den  Haupt- 
noten nur  auf  DreikUinge  und  Sexlakkorde  zu  bauen.  Mit  diesen 
Gesichtspunkten  im  Auge  erfand  er  den  ersten  Kanon,  wie  ihn  Bei- 
.spiol  GCG  enthalt,  auf  die  gewöhnliche  Weise,  d.  h.  Takt  für  Takt, 
sicher  vorerst  darüber,  dass  die  nach  diesen  Bedingungen  hervorge- 
lir.iclUe  Gestalt  auch  in  der  Gcgenbeweguni;  brauchbar  sein  müsse. 
Die  anderen  Veränderungen  er|4el)en  sich  dem  geübten  Kontropunk- 
tisten  dann  leicht  von  selbst,  und  mehr  noch  als  hier  vorgeführt 
worden  sind,  wovon  sich  der  Lernende  überzeugen  wird ,  wenn  er 
alle  früher  entwickelten  Lehren  Uberdie  verschiedenen  Kontrapunkte 
und  Kanonsarien  daran  versuchen  will,  eine  üebung,  die  ich  ihm 
dringend  anratbe,  wenn  nicht,  um  ähnliche  Kunststücke  im  blossen 
Interesse  fUr  das  Auge  zu  machen,  so  doch,  um  immer  mehr  Ein-  , 
sieht  in  das  Wesen  aller  Arten  von  kontrapunktischen  Kombinatio- 
nen und  in  Folge  davon  an  Gewandtheit  in  praktischer  Anwendung 
derselben  zu  gewinnen. 

Ob  man  polymorphisehe  Kanons  machen  ktfnne,  darauf  w*8re 
am  Ende  wenig  Gewicht  zu  legen ;  aber  welche  Vortheile  durch 
solche  Uebungen  für  andere  wirkhche  Kunstwerke,  strenge  und 
freie,  namentlich  auch  für  die  mannichfaltigsten  und  interessante- 
sten EngfUhrunccn  in  der  Fuge  zu  gewinnen  sind,  liegtauf  der 
Hand.  Man  denke  sich  nur  die  vier  ersten  Takle  des  StdlzeTschen 
Kanons  als  Thema  zu  einer  Fuge,  — 


676. 


und  sehe  nun,  weiche  Menge  der  interessantesten  zwei-,  drei-  und 
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viersUmmigen  EngfUhrungen  in  gerader  und  in  Gegenbewegung 
und  sonstiger  Veränderungen  in  diesem  Thema  lie^a  und  tum 
Schmuck  uod  Reiz  der  ToostUcke  sich  darbieieo  1 

Die  elBMlIlge  Notlning  des  Kadom. 

§  269.  Wir  wissen  schon,  dass  der  Kanon,  anstatt  in  Partitur 
ausgeschrieben  (offener Kanon),  auch  nur  auf  einer  Zeile  (geschlosse- 
ner Kanon)  notirt  werden  kann.  Bei  letzlerer  Art  wird  der  verschie- 
dene Ort  der  Eintritte  durch  das  ^,  die  Art  Qod  Fol^e  der 
SUnimen  durch  vorgesetzte  Schlüssel ,  und  die  IniervalleDeiD  — 
l ritte  durch  eiae  üeberschrift  oder  durch  bei^esetsle  Zahlen  an- 
gegeben. 

In  dieser  Weise  ist  der  folgende  Kanon  notirt,  den  der  kranke 
Albrecbtsberger  an  den  kranken  Joseph  Haydn  sendete. 

Canone  pcrpchio  (unendlicher)  a  4  voci,  i>i  hypocUapente  (Unter- 
quinle)  ed  hypodiapason  (Unleroklave]. 


677.  U 
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So-Ia-ti-am    ni  -  ae 

-O-t-Ä — 


•o-ci- 


ot  habe  -  ii  -  se  do  -  lo  -  nm,  4o  -  lo 
Derselbe  ausgeschrieben. 


67B. 
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üypodiapmUt  (Onterquiote). 

Hypodiapason  Uoteroklav 

!?■  "d 

e  des  Soprans) . 

iiypodiapaion  (Uoleroktave  des  Alts). 
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1.  1.  w« 

 1  ■  ■   ^1  1  1  

tS-r-^-A-M-A-&-P—  -Ci  1  _  e  -1 

ih-ö  -^7^  -p_rP_j_o^  -__|  1  

679. 


L'isimo  Canom  m  hifperdiaieiierm  (Oberquarte)  ed  kupodiapaton. 


it:: 


1^ 


So  -  la  -  ti  -  um   toi  -  te  -  ris 


80-ci* 


i: 


0«  ha-bu  •<  18  •  «e  do  -  lo  -  rum,  do  -  lo 
Derselbe  ausgescbriebeo. 


ruoi. 


«80. 


PS 


^^^^^^ 


IliKlwnttttftff an»  (ObtrqotiKe). 


I 


Hypodiapason  Minteroktaveues Soprans). 


Hypodiapason  (Unleroktave  des  AUa)^ 


1^ 


t:-|:: 
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Der  RäthseikanoB« 

§  270.  Werden  bei  einzeiliger  Noiirung  des  Kanons  einige  oder 
alle  Bezeichnungen  über  Ort,  Intervall  u.  s.  w.  des  Eintrittes  der 

Dacbabmenden  Stimmen  weggelassen,  so  ist  es  ein  Bifthselka- 
non.  Die  Allen  haben  viel  Vergnügen  an  dieser  ganz  unnützen 
Spielerei  gefunden  und  unendliche  Zeil  an  die  Ausbeutung  dersel- 
ben verschwendet.  Je  rülhselliuftcr  ein  solches  Dini;  aussah  ,  deslo 
mehr  freute  der  Verferliger  sich  darüber,  wenn  auch  bei  der  Auflö- 
suDg  das  abgeschniackleste  Zeui;  herauskam. 

Beim  folgenjilen  ist  ausser  der  Zweislimuiigkeit  nichts,  nicht 
eioiDal  TonscblUssel  und  Taktzeicben  angegeben. 


m 


Wenn  man  nun  einen  Rüthselkanon  auflösen  will,  so  niuss  man 
aüe  Arten  von  Kanons  nach  Kintritl»  Intervall,  Vergrtfsseruogi  Ver- 
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kleinerung,  Gegenbewegung  u.  s.  w.  daran  versuchen,  bis  man 
die  Gestalt ,  welche  der  Verfasser  im  Sinne  gehabt ,  gefunden  bat, 
oder  —  gefunden  zu  haben  glaubt.  Denn  die  gelehrtesten  Kontra- 
punktiker haben  zuweilen  verschiedene  Auflösungen  vorgebracht 
und  doch  die  Idee  des  Rillhseli^ebers  nicht  c^efunden. 

Die  richtige  Auflösung  des  vorstehenden  erklärt  Andr^,  nach- 
dem er  einige  falsche  gegeben,  so:  »Wenn  man  beim  zuerst  ein- 
tretenden Diskant  den  Bass  Takt  um  Takt  (dass  der  %  Takt  hier 
gemeint  ist,  ist  lekbt  einzusehen)  in  der  krebsgüngigen  Bewegung 
nachfolgen  lUsst,  so  stellt  sich  folgender  Sats  als  die  richtige  AuflO- 
suDg  des  Kanons  heraus. « 
(kmommt. 


688. 


m 


Anfang. 
-ß — #_ 


mmm 


Diese  Gestalt  ist  übrigens  noch  eine  der  ertrMglicbsten ;  aber 
wie  viele  Versuche  und  Vermuthungen  waren  aniustellen ,  bis  man 
aufdasBeehte  kamt  während  die  Erfindung  nichts  weniger  als 
ein  schwieriges  Rechenexeropel  ist.  Denn  der  Verfasser  hatte  nur 
Takt  umTakt  in  krebsgängiger  Bewegung  hinzuschreiben,  wie  folgt, — 

Anfang,     a.  fr. 

 .  H^' 


u.  s.  w. 


688. 


dm 


dieselben  Noten  rückgllogig 
im  BassschlUfisei 


ttbertragstt 


fr. 


3^ 


^^^^ 


ein  Kunststück  der  allerleichtesten  Artl 
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AoslaU  weiteren  EiDgeheDS  in  diese  nuUlose  Valerie  will  ich 
scfaliesslicb  noch  einige  allgemeine  Bemerkungen  Uber  den  Kanon 
Dittheilen,  die  von  mehr  Bedeulung  sind. 

Jede  musikalische  Gestellung  muss ,  abgesehen  vom  Mstlieii- 
sehen  Werth  noch,  ihrer  Idee  nach  vom  Ohr  gefasst  und  vorn  Geist 
erkaniii  \\ erden  können.  Ei  ken  nba  rk  eil  ist  das  Grundprinzip. 

Hieraus  folgi ,  dass  Alles,  was  die  Erkennbarkeit  minderl  oder 
gdr  unntügiich  macht,  verraieden  werden  muss.  Hiergegen  nun  aber 
ist  nirgends  in  der  Praxis,  selbst  von  den  grtfssten  Meistern,  so  oft 
gefehlt  worden,  als  in  der  Komposilion  von  Kanons  und  kanonischen 
Nacbabmungen. 

Ein  Kapilalfebler  heissi:  Zu  lange  ThemasStse  und  su 
iaage  Ausspinnung  der  Kanons.  Man  lasse  sich  s.  B.  die 
Kanons  von  S.  Bach  aus  seiner  »Kunst  der  Fuge«  vorspielen,  und 
sage  dann,  wenn  man  sie  nicht  vorher  sorgfältig  sludirt  und  gleich- 
sam auswendig  gelernt  bat,  welcher  speziellen  Art  jeder  angehört, 
und  ob  man  die  kanonischen  Nachabmungeo  vom  Anfang  bis  zum 
Eode  deutlich  zu  verfolgen  vermochte  I 

Der  zvveile  Hauptfehler  liegt  in  dem  Mangel  rhythmischer 
Verschiedenheit  der  kanonischen  SUze.  Schon  hei  zweislrm- 
migen  Kanons  wird  durch  das  Zusanimentreffen  gleicher  rhythmi- 
scher Figuren  die  Erkennbarkeit  der  Nachahmung  verwischt  oder 
doch  erschwert.  Je  mehr  Stimmen  aber  einen  Kanon  ausHlhren, 
desto  unfassbarer  wird  er ,  wenn  gleiche  Motive  zusammentreffen. 

Man  kann  lange  suchen,  bis  sich  ein  Kanon  finden  itfsst  wie  der 
Ibigande  einfache  iuBeethoven's  B dur  Symphonie,  — 


j.  J_  -J-  J         I    I  '  I 


der  sich  dem  Ohr  durch  Nahe  der  Nachahmung  und  durchgangig 
rhythmische  Verschiedenheit  der  Motive  sogleich  als  das  Wesen  dar- 
stellt, als  das  es  erscheinen  und  erkannt  werden  soll.  Hingegen 
würde  Derjenige ,  welcher  die  Literatur  des  Kanons  in  dieser  Hin- 
sieht  tkberblioken  will,  kaum  begreifen  können,  dass  der  unge- 
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flcbioktesle  Aoftoger  Dinger ,  wie  die  folgenden ,  vor  die  Aogen  lu 
brin^  gewagt  habe. 
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6S7. 


fr* 


t.  Chor. 


iä 


'  Von  wem  sind  diese  Meisterstücke?  wird  der  Leser  erstaunt 

fragen.  Das  erste  ist  von  Kirn  berger,  das  zweite  von  We rk- 
meisler,  das  drille  von  Bach.  Genug,  denke  iih ,  um  zuzei- 
ten, in  welchen  Abgrund  von  Geschmacklosigkeil  und  Liicherlichkeit 
die  alteren  Meisler  nicht  seilen  durch  das  Streben  nach  Auffindung 
scheinbar  lief  künstlicher  kanonischer  Koni!)inalionen  verlockt  wer- 
den konnten!  Und  die  neueren  Theoretiker  und  Verfertiger  von 
Kanons?  Auch  bei  den  besten  und  aufgekliirlesten  sind,  wenn  nicht 
solche  Skurrilitaten  wie  die  vorstehenden,  doch  manche  Gestaltun- 
gen anzulreffen ,  welche  die  wesentlichen  Bedingungen  dersell)en 
aaf  das  Gröblichste  verletzen.  Die  Beweise  dafür  wird  der  Kunst- 
jnnger  ohne  meine  speziellen  Nachweise  leicht  finden ,  wenn  er  sie 
soeben  will. 

Freilich  hilft  man  sich  gewöhnlich  mit  dar  Beroerkang,  dass 
manche  kQnstlicher  zusammengesetzte  Kombinationen  nur  gezeigt, 
keineswegs  als  wirkliche  Musik  empfohlen  werden  sollen ,  welches 
letztere  verm()ge  der  vielen  dabei  stattfindenden  BeschrSnkungen  gar 
nicht  zu  erreichen  möglich  sei.  Und  daran  ist  allerdings  etwas 
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Wahret,  bei  weitem  aber  nicht  so  viel,  als  man  glaubt  und  glaulien 
machen  wilL  Ich  werde  im  Anhange  einige  Andeutungen  dazu 
bringen. 

Ein- gutes  Mittel,  die  kanonische  Nnchabmung  recht  fühlbar  zu 
machen,  ist  die  Pause,  nicht  bloss  am  Anfang,  sondern  gelegentlich 
auch  im  Verfolg  des  Kanons.  Z.  B. 


688. 


Und  ferner  trägt  zur  Deutlichkeit  beim  Kanon  auch  der  ein- 
stimmige Ausgang  bei.  Die  meisten  Theoretiker  verwerfen  diese 
Bildungsweise,  weil  sie  —  lächerlich  sei,  und  deshalb  etwa  nur  tu 
komischen  Zweohen  benutst  werden  sollte.  Wenn  das  wahr  wttre, 
so  mttsste  ich  gpnt  besonders  organisirt  sein  und  Air  das  Komi- 
sche gar  keinen  Sinn  besitien ;  denn  ich  kann  mich  nicht  erinnern, 
jemals  Uber  solch*  einstimmigen  Ausgang  eines  Kanons  gelachl  su 
haben ,  wenn  der  Kanon  selbst  nicht  auf  eine  komische  Wirkung 
angelegt  war. 

Bei  Doppelkanons  wird  sehr  oft  dadurch  ge^en  die  Deullichkeil 
gefehlt,  dass  man  die  Melodien  beider  Knnons  zu  wenig  oder  gar 
nicht  rhythmisch  von  einander  unterscheidet. 

Man  betrachte  den  Doppelkanon  aus  der  Fux'schen  Messe. 
Worin  liegt  denn  der  Unterschied  des  einen  Kanonanfonges  bei  a. 
gegen  den  Anfang  des  zweiten  bei  6«? 


089. 


 1  
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b. 
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Der  Rhythmus  ist  sich  in  beiden  ganz  gleich;  tonisch  unierscheidcn 
sich  nur  die  beiden  ersten  Takte  durch  einen  andern  Sekunden- 
schrill  ;  die  vier  letzten  iakie  haben  rhythmisch  und  tonisch  genau 
dieselbe  Melodie  1 

Ebenso  oft  wird  gegen  das  Gesetz  des  rhythmischen  Kontra- 
stes und  damit  gegen  deutliche  Erfassbarkeit  bei  Kanons  mit  frei 
begleitenden  Stimmen  gefehlt ,  indem  die  letsteren  überhaupt  nicbi 
verschieden  genug  gegen  die  Nachahmungen  gebildet  sind,  oder 
doch  öfters  mit  ilhnlichen  oder  gleichen  Figuren  su  jenen  treten. 
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Die  Slagfage  ud  der  SlngkanoB. 

§  271.  Es  sind  von  beiden  Formen  schon  Beispiele  vorgefahrt 
worden,  als:  Doppelfuge  aus  Mozart's  Requiem,  Kanons  von 
Mozart,  Hiller,  Doppelkanon  aus  Fux's  kanonischer  Messe. 
Die  weiteren  verschiedenen  Arten  davon  muss  der  KunstjUnf;er  in 
d(Mi  Werken  der  Meisler  aufsuchen.  Es  wird  ihm  nach  den  bisher 
gej^ehenen  Erörterungen  nichts  wesentlich  Neues  und  Unerklärliches 
mehr  aufslossen.  Kinii^e  l>eson(Iere  BenierkuDgeo  mOgeo  iadessen 
hier  noch  einen  schicklichen  Platz  linden. 

Mao  hai  einfache,  Doppel-,  Tripel  -Singfugen  u.  s.  w.,  und 
solebe  auch  wieder  mil  mehr  oder  weniger  kQDstlichen  KombiDatio- 
Den  verbunden,  mit  abweohaelnden  Nachahmungen  in  der  Gegen- 
bew^ung  u.  s.  w. 

So  viele  MeisterstQcke  in  technischer  Hinsichl  nun  aber  auch 
darunter  zu  finden  sind,  so  selten  erscheint  eine,  die  dem  höheren 
üslhetischen  Geschmacke  unserer  Zeit  noch  zu  genügen  vermöchte. 
Die  Behandlung  des  Textes  ist  oft  wahrhaft  barbarisch,  von  ange- 
messenem Ausdruck  keine  Spur,  vielmehr  dem  eigentlichen  Sinn 
der  Worte,  dem  ausgesprochenen  Gefühl  schnurstracks  entgegenge- 
setzt. Für  eine  besonders  wesentliche  Eigenschaft  der  Singfuge 
scheint  man  das  unausgesetzte  Schreien,  welches  zuletzt  in  wahres 
loües  Plärren  Ubergehl,  gehalten  tu  haben.  Man  kann  lange  suchen, 
his  man  in  einer  Singfuge  einmal  ein  Piano  anirifil. 

Man  wird  versucht  zu  glauben ,  dass  die  liieren  Fugenkompo- 
nisten  den  Kontrast  von  stark  und  schwach ,  die  Modifikationen  der 
Gefbhie,  den  Wechsel  und  die  Abstufungen  der  Leidenschaften  in 
Chorfugen  aniubringen  für  unwürdig  und  unerlaubt  gehalten  hKtten. 

Ich  habe  leider  als  ein  Beispiel  zu  solcher  textwidrigen  Behand- 
lung selbst  unseres  grossen  Meislers  Mozart  Doppelfuge  aus  dem 
Requiem  anführen  müssen.  Nicht  besser  ist  die  berUhiule  Doppel- 
fuge in  Graun 's  »Tod  Jesu«,  — 


690. 


Auf  das«  wir  sol  -  leo  nachfol  -  geo 


Ig 


f-O- 


mmm 


Christas  bat  ans    ein       Vor  -  bild  ge-lss-seo» 

wo  beide  Theniata  in  sehr  kunstvollen  Kombinationen  durch  die 
ganze  Fuge  —  ununterbrochen  fortschreien! 

Man  sehe  den  Anfang  der  Fuge  in  Hände  Ts  »Messias«,  — 

UW,  R.  L.  III.  33 
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A  •  -  tneii,  A      -  men. 
ebenso  sohretend  gebt  es  fori  bis  su  Ende. 

Dass  man  beifügen  für  blossen  ChorgesaDg|.  a  cap/)£//a,  wie  auch 
fnr  Gesang  mit  OrchesierbegleituDg  den  Singsltraroen  keinen  in 
grossen  Umfang  xnmulhen  dürfe,  versteht  sich  von  selbst.  Der 

Umfang  des  Soprans  von  c  bis    des  Alts  von  g  bis  e,  des  Tenors  von 

c  bis  a,  des  Basses  von  G  bis  e  kann  den  bezüglichen  Sänccrn  im 
Allg*»meinen  wohl  «ugelraut  werden,  ;iber  im  Chorgesange  ihut  man 
vvoIjI  ,  selten  und  nur  niil  Vorsiclil,  in  Melismen  z.  B.,  von  den 
öusscrsten  Grenzen  nacli  oben  und  unten  Gebrauch  zu  machen. 
Denn  die  hohen  Töne  sind  von  jeder  Singstiniino  doch  nur  niil  mehr 
oder  weniger  Anstrengung  hervorzubringen,  namenttich  wenn  Silben 
dazu  ausgesprochen  werden  sollen ,  und  den  tieferen  Tönen  geht  in 
der  Regel  die  Klangkraft  verloren.  Es  müssen  deshalb  die  Themata 
tu  Singfugen  nicht  allein  für  die  mittleren  Lagen  der  Singstiromen 
gesetst  werden,  sondern  man  hat  sich  im  Verfolg  der  Fuge  auoh  vor 
solchen  Ausweichungen  in  Acht  su  nehmen ,  welche  su  hohe  oder  zu 
tiefe  Transpositioifen  der  Nachahmungen  herbeiführen  wurden. 
Welche  Sttnden  sich  Beethoven  und  manche  neueren  Komponi- 
sten in  diesen  Besiebungen  haben  su  Schulden  kommen  lassen ,  isi 
bekannt. 

Aeltere  Komponisten ,  welche  die  Natur  und  Grenzen  der  Sing- 
stimmen genau  kannten  und  es  für  versldüdig  hielten  ,  darauf 
Rücksicht  zu  nehmen,  haben  sich  deshalb  in  Fällen,  wo  d  is  Thema 
wohl  fUr  eine  Stimmart  leicht  ausführbar,  bei  der  Nachahmung 
durch  eine  andere  Stimme  aber  schon  mehr  Anstrengung  erforderte, 
gewisse  Freiheiten  uenorTimen  ,  um  jctirn  nebelst?lnden  auszuwei- 
chen. So  lasst  IIa  nd  ei  in  Beispiel  691  den  Quartensch  ritt  des  Thema 
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hei  o.  hinauf,  vom  Tenor  bei  fr.  einen  Qointens^britl  hidab  macben» 
wednrch  die  erste  NaDbabimuici  ^^"^  rhytlmisck  gWicb»  aber  iMiiMh 
ioders  gebogen  erscbeinl. 

Die  fwette  Nacbabioiuig  im  AH  lal  nocb  freier  bebandeH. 
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A      *      mea,  A  -  meo,  A 


Hier  gebt  Dicht  allein  der  AH  wieder  herab,  bei  c. ,  sondern  die 
Melodie  wird  auch  am  Schlüsse  dem  Tenor  Ubertragen  j  wie  bei  d. 
Btt  sehen.  Zu  der  letsteren  Freiheit  wurde  der  Komponist  durch  den 
Umfang  des  Alls  nicht  genothigt;  ich  kann  daher  keinen  rechten 
Grund  finden ,  warum  diese  Aenderung  vorgenommen  worden  ist. 

Manche  Komponislen  ^  deuLsche  namenllich,  scheinen  ferner 
nicht  gewusst  oder  vergessen  zu  haben,  dass  der  Sänger  zeitweilig 
Alhem  schöpfen  nius^  und  dazu  der  Pausen  bedarf.  Es  werden 
ihm  nicht  selten  Phrasen  von  holcht  r  Lange  ii ingeschrieben,  dass  sie 
auch  der  Sünger,  welchen  die  Natur  mit  der  krüftigslen  Lunge  aus~ 
(^esiatit  t  bat,  nicht  mit  einem  Alhem  auszufuhren  vermag. 

Unverstandig  findet  man  in  neuerer  Zeit  auch  zuweilen  beiSing- 
fttgen  das  Orchester  dasu  gesetzt.  Allerdinj^  ist  die  Instrumentation 
bei  den  filteren  Komponisten  meist  sehr  trocken  behandelt.  Gewohn- 
lich gehl  die  erste  Violine  mit  dem  Diskant,  die  sweite  mit  dem  Alt, 

33« 
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die  Viol.i  oder  das  Cello  mit  dem  Tenor,  dpr  Kontrabass  mit  dem 
Singbass,  und  entsprechend  diesen  Singstinnticn  und  Streicliinslru- 
menten  auch  die  Blnsinstruniente.  Von  hesoiKinrcni  Klangreii  ist 
dabei  wenig  zu  empfinden.  Auf  diesen  nehmen  die  neueren  Kom- 
ponisten allerdings  mehr  Rücksicht,  doch  verfallen  sie  leicht  in  zwei 
gröbere  Fehler.  Einmai  nämlich  kootrepunktiren  sie  mit  den  Instru- 
menten in  selbststaDdlgen  Figuren  zu  den  SiDgetimmen  und  sodaoQ 
Überdecken  sie  letztere  sehr  häufig  mit  lu  ' starken  Klangmassen. 
Dadurch  entsteht  aber  nicht  selten  ein  Klangqualm  und  Figurenwirr- 
warr, unter  welchem  die  eigentliche  Fugenarbeit  filr  das  Ohr  gani 
verloren  geht.  Durchsichtigkeit  der  Polyphonie  muss  auch 
hier  als  Üaupiprinzip  festgehalten  und  befolgt  werden ,  wenn  die 
Fuge  ein  wirkliches  und  wirksames  Tonstttck  sein  soll,  üod  Alles, 
was  für  die  Singfuge  postuh'rt  wird,  miiss  auch  beim  Singkanon 
beobacliLel  werden,  und  ^iil  kiuer  auch  für  den  iugirlen  Choral 
und  für  die  Fuge  zum  Choral. 
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Ich  habe  in  dem  Buche  nicht  alle  Erscfieiniinj^eii  IjüsprechoD 
koonen,  welche  die  Praxis  im  Laufe  der  Zeilen  auf  den  weiUttußgen 
GebieieD  der  Fuge,  des  Kanons  und  der  kUnsiIichen  Kontrapunkte 
hervorgebracAil  bat,  weil  ieh  viel  Aaum  Air  die  Erklärung  und  Auf- 
hellung von  Pooklen  io  Anspruch  nehmen  mussle ,  die  in  den  vor- 
handenen Theorien  biaher  ibeila  noch  gar  otcbi,  Ibeila  nur  oberfllfch- 
lieh  behandelt  worden  aind.  Aber  niobls  ist,  hoffe  ich,  Ubergangen 
worden,  waa  dem  SchQler  von  jettt  an  in  den  kontrapunkliscben 
Werken  der  Meisler  als  unveratttndlioh  und  unnachbildbar  ersehe i* 
nen  ktfnnte.  Um  indessen  der  immerhin  wQnsehenawerlben  Voll- 
ständigkeit so  uenii^  als  möglich  zu  vergeben ,  will  ich  nun  von  dem 
Lebergangenen  noch  kuiz  berühren,  was  der  Rede  werlh  ist. 

Nach  diesen  Ergänzungen  folgen  schliesslich  die  polemischen, 
oder,  wenn  man  will,  icfornintorisciien  Versuche ,  auf  die  ich  hier 
und  da  in  meiner  I clire  hingewiesen  habe,  um  meine Aitu ('i(  hiiirL:eD 
von  den  vorhaniinu n  Darstellunuen  der  bezüglichen  DiscipUueo  zu 
erklären  und  njoglichsl  zu  rechtfertigen. 

L  Verscbiedenheiteii  der  Foge  in  Ütiialcht  aaf  0tllBiBensahl. 

D  i  e  z  w  e  i  s  ti  m  m  i  g  0  F  uge.  Sie  kommt  selten  vor ;  doch  wäre 
sie  für  Iiistruinenle,  beim  Violinduett  z.  ß.,  gar  wohl  zu  benutzen. 
Sie  würde  den  Sinn  der  Schüler  für  den  polyphonen  Satz  wecken, 
um  so  mehr,  als  kontrapunktische  Kombinationen  in  der  Zweistim- 
migkeit  leicht  zu  erfassen  sind.  Auch  könnte  darin  der  ganze  Reis 
der  modernen  Musik  entfallet  werden.  Bei  rein  sweistimmigen  Fugen 
fttr  Instrumente  kann  die  harmonische  Leere  leicht  durch  lebhaft 
figurirte,  auf  gebrochene  Akkorde  und  Durchgänge  gebaute  Themata 
vermieden  werden.  Die  i?moU  Fuge  in  Bach 's  »wobHempertrlem 
Klavier«  Nr.  40  bietet  ein  gutes  Muster  dafür.  Was  die  Disposition 
und  Konstruktion  derselben  betrifft,  so  siebt  der  ScbUler  gleich, 
dass  es  eine  Doppelfuge  ist,  deren  zweites  Thema  der  erste  Gegen- 
satz enthalt.  Die  Slimmordiiung  der  Themata  ist  natürlich  die  ein- 
fachste, da  jedes  Thema  abwechselnd  nur  in  der  Ober-  oder  ünler- 
slimme  erschcim  ii  kann.  Eine  t^rossere  Mannichfalti^keit  wäre  bei 
iweiätimiuigeQ  Doppelfugen  durch  Themata  zu  erzielen,  welche  die 
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UmkehroDgen  nach  mehreren  KontrapaDkten  laliessen.  Auch  andere 
Kttnste ,  wie  Vergrosserung,  Verkleinerung,  Gegenbewegung,  konn- 
ten hier  wie  bei  der  sweisliroroigen  einfachen  Fuge  mit  Vortheil  ver- 
wendet werden.  Hingegen  sind  die  Engführungen  schwerer  anio- 

bringen ,  da  der  Gebrauch  von  Pausen  den  einstimmigen  Sats  her> 
beifuhrl.  Letztere  mUssen  daher,  wenn  man  den  Eintritt  einer Nach- 
ahinunt^  überhaupt  oder  einer  Entführung  insbesondere  vorbereiten 
will,  sehr  kurz  sein,  woraus  folgt,  dass  nur  die  engsten  EngfUh- 
rungen  zu  benutzen  sintl.  Bei  weiter  auseinanderliegenden  inUssle 
die  zweite  Stimme  als  Gegenharmonie  fortgeführt  werden  ,  bis  etwa 
kurz  vor  dem  Eintritt  der  nächsten  Nachahmung.  Doch  ist  das  keine 
absolute  Regel.  Auch  zweistimmige  Gesangfugen  wllren  mit  Klavier- 
begleitung sehr  angenehm  zu  bilden,  in  der  Art,  wie  die  älteren 
Komponisten  sweistimmige  freie  Kanons  mit  Begleitung  eines  Basses 
von  sehr  schöner  und  gediegener  Arbeit  geliefert  haben.  Schade  ist 
es,  dass  diese  Formen,  in  welchen  kunstvolle  Kombinationen  mit 
wahrem  Geftlhlsausdruck  gar  wohl  tu  vereinigen  sind,  aus  der 
neueren  Praxis  gani  verschwunden  sind.  Es  wäre  Zeit ,  sie  wieder 
einiuführen.  Freilich  aber  geh(fren  dazu  andere  Kenntnisse  und 
Fertigkeiten ,  als  viele  der  heutigen ,  in  Liedern ,  Etttden ,  Polka's 
machenden  Modekomponistchen  besitien. 

Dass  die  zweistimmige  Fuge  auch  ohne  Hülfe  lebhafter  harmo- 
nischer Figurirung,  in  einfacher  rein  zweistimmiger  Harmonie  ge- 
bildet werden  könne,  haben  namentlich  die  älteren  Meister  in  tretf- 
lichen  Arbeilen  gezeigt.  Ein  Musler  der  Art  ist  folgende  Fuga  doppia 
a^Lvoci  di  Leonardo  Leo» 
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Ich  habe  die  weitere  Angabe  der  Themata  ,  Zwischenspiele  und 
sousligeo  noch  vorkouinieodeD  KUnsle  unterlassen,  weil  der  ScbUler 
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sie  Idcfai  erkeonen  muss,  weon  er  meiner  Lehre  mit  Aufmerksam- 
keit gefeilt  isl. 

Bie  sechs-,  sieben-,  acht-  und  nech  vieleiimmt- 
gere  Fuge.  Drei-,  vier^  und  lünfstimmige  Beispiele  sind  frftfaer 

gebracht  und  analysirt  worden.  Es  folge  eine  achtstimmige  Fuge 
von  Ch e r ubin  1 ;  ich  kann  sie  ihrer  L^nge  wegen  nur  als  Bruch- 
slöck  vorfuhren;  es  wird  aber  genügen,  um  Jie  Beiiiei kuiigen  daran 
zu  knüpfen,  mit  welchen  ausgestaltet  der  Kunsljüncer  jede  melir 
als  lünfslimmige  Fuge  und  Überhaupt  jeden  mehr  als  XUafsüinniigen 
Satz  erkennen ,  beurtheilen  und  selbst  schallen  kann. 
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ErUateroDgen. 

4)  Wir  haben  hier  eine  Fuge  fUr  zwei  vierstimmige  ChOre,  also 
ein  acbtslimmiges  TonstUck  vor  uns.  Das  Organe  ist  keine  selbst- 
sUiDdige»  sondern  nur  eine  UQllsstioinifli  sur  Untersttttsoog  der  In- 
tonation  der  Sänger  beigegeben. 

8)  In  dieser  Fuge  sind  sechs  Themata  verarbeitet «  deren  erster 
Eintritt  von  Takt  I  bis  7  nnmerirt  worden;  es  ist  also  eine  Sezti- 
pelfuge. 

3)  Dio  Disposition  der  Nachahmungen  ist  sehr  leicht  xu  erken- 
nen,  wenn  man  sein  Auge  zunächst  immer  auf  den  Eintritt  des 

ersten  Thema  riciucL;  dieses  iinl)e  ich  deshalb  durch  das  Bruch- 
sltick  j  SU  weit  es  reicht,  angegeben.  Darüln  r  und  darunter  sind 
die  anderen  Theiiiala  zu  suchen  und  leicht  zu  hnden ,  was  ich  dem 
Schüler  überlasse.  Es  komnit  in  der  Konstruktion  nichts  für  ihn 
Unerklärlichf^-s  vor.  Unsere  Betrachtung  hat  es  daher  nur  mit  dem 
acbtstimmigen  Salze  zu  thun. 

i]  Was  nun  diesen  betrifft,  so  lehrt  schon  ein  oberflächlicher 
Blick  auf  die  vorstehende  Fuge»  welche  Bewandtniss  es  mit  dem 
achtstimmigen  Sats  hat:  dass  es  in  Wahrheit  nicht  viel  mehr  als 
eine  Spiegeilechteret  ist ;  denn  acht  Stimmen  sind  swar  vor  der 
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Akkolade  angegeben,  aber  wo  ist  der  acbtstirnmige  polyphone  Sau? 
Der  erste  T.ikt  beginnt  einstimmig,  wird  dann  zwei-,  am  Knde  drei- 
stimmig; der  zweite  Takt  fahrt  dreistimmig  fort;  der  drille  Takt 
beschäftigt  vier  Stimmen ,  aber  schon  fängt  der  Tenor  des  zweiten 
Chors  in  der  zweiten  Hälfte  dieses  Takles  an  zu  pausiren.  Man  un- 
tersuche weiter  in  den  folgenden  Takten  die  singenden  und  pausi- 
renden  Stimmen,  so  wird  sich  zwar  öfter  fUnfstiromiger,  seltener 
schon  secbsstimmiger  und  noch  sellener  siebenstimmiger  Sais  lei- 
gen,  der  aber  immer  mehr  oder  weniger  durch  Pauseo-verdQnnt  ist. 
Den  ersten  achtsiimmigen  Zusammenklang  aller  Stimmen  treffen  wir 
vom  36steQ  bis  mit  ilsten  Takte,  den  xweiten  vom  47sten  bis  mit 
53slen  Takte  an.  Aber  sind  das  in  Wahrheit  achtstimmige  Sätze? 
Keinesweges ;  denn  im  ersten  tragen  der  Sopran  des  ersten  wie  des 
sweiten  Chors  dieselbe  Melodie ,  das  erste  Thema  in  der  VeiigrOsse- 
rung,  im  Einklänge  vor,  und  im  zweiten  thun  dasselbe  beide  Tenore. 
Nun,  so  ist  es  doch  wenigstens  vollständiger  siebenstimmiger  poly- 
phoner Salz?  0  ja;  wenigstens  im  39steD,  40sten  und  ilsten  Takte 
sind  alle  Stimmen,  mit  Ausnahme  einer  Viertelpause  im  Tenor  des 
zweiten  Chors,  thJitig.  Nun  vergleiche  man  aber  alle  Stimmen  nnt 
einander,  den  Tenor  des  ersten  Chors  im  40slen  Takle  mit  dem 
darunler  siehenden  Basse;  denselben  Tenor  in  demselhon  Takle  mit 
dem  All  im  zweiten  Chor,  und  sehe,  wie  diese  drei  Stinmien  schon 
in  einander  fliessen.  Man  vergleiche  ferner  im  öOsten  Takte  den  So- 
pran des  ersten  Chors  mit  dem  Sopran  des  zweiten  Chors ,  oder  in 
denselben  beiden  Stimmen  gar  den  52sten  Takil 

SS 


Sopran 
Sopran 


15 


p— < 


Ein  ziemlich  voller  achlstimmiger  Salz  ersclioinl  wieder  von 
Takt  59  an.  Was  ist  aber  Polyphones  daran  im  ersten  Chor?  Das 
ist  nichts  als  ein  in  die  Nachahmungen  des  zweiten  Chors  hineinge- 
worfenes Akkompagnement  von  rein  homophonen  Akkordgriffen. 

In  melodischer  Hinsicht  kommen  nun  auch  Biegungen  vor  wie 
folgende  im  Sopran  des  ersten  Chors;  — 
4. 

Sopran  I. 


Sopran  U. 


#- 
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oatOrlicb,  denn  der  Sopran  des  iweilen  Chon  lief  am  Ende  des 
Taktes  anob  in's  eis  und  beide  sollten  doch  nicht  im  Einklang  wei- 
terschreiten,  also  musste  einer  von  beiden  den  natürlichen  Schritt 
des  nnterhalben  Tons  aufgeben  und  sich  su  einem  unnatürlichen 
bequemen. 

Aehnlich  sehen  wir  im  86sten  Takte  Sopran  und  Tenor  geführt. 


5. 

Sopiao  I. 
Teoor  I. 


X 


Die  Lehre  des  reinen  Satzes  verbietet  für  den  Gesang  nanionl- 
lich  ausser  den  Übermässigen  Intervallen  melodisch  auch  den  Durch- 
schritt einer  grossen  Septime.  Nicht  allein  übermassige  Sekunden- 
schritte,  sondern  auch  den  grossen  Septimenscbritt,  wegen  ^ines 
immelodiscben  und  schwer  su  treffenden  Wesens  mit  Recht  verbo- 
teo,  bringt  Cherubini  hier  vor,  letsteren  im  Basse  des  ersten 
Chors  Takt  33 :  

Kurs,  da  die  Dreiklünge  nur  3,  die  Septimenakkorde  nur  i, 
und  nur  der  Nonenakkord,  der  überhaupt  sehr  selten  und  noch 
seltener  vollstimmig  gebraucht  wird,  5  verschiedene  Intervalle 
haben,  so  müssen  schon  im  fünfstimmigen  Satse  mehrere  Intervalle 
im  Einklang  oder  in  der  Oktave  verdoppelt  werden.  Und  je  mehr 
Stimmen  zusammenkommen ,  desto  mehr  und  öfter  müssen  nolh- 
wendig  gleiche  Intervalle  zusammentreffen. 

Da  hilft  sich  nun  die  Lehre  durch  (icslallung  grosser  Freiheilen. 
So  bemerkt  Ma  rp  u  rg  dazu  :  »Wenn  dieses  oder  jenes  Intervall  in 
einer  sehr  vielslin)migen  Komposition  auch  sechsmal  verdoppelt 
wäre,  so  nimmt  ja  hernach  jede  Stimme  bei  der  Fortbewegung  die- 
ses Intervalls  einen  andern  Gang,  und  daher  entsteht  die  Verschie- 
denheil oder  das  Obligate  der  Stimmen a:  Ja,  für  das  Auge,  aber 
auch  fur's  Ohr  ?  —  Alle  Inlervalie  können  mehrfach  verdoppelt  wer- 
den, auch  die  scharfen  Terzen  als  LeitlOne;  verdeckte  Oktaven  und 
Qainten  sind  sulassig;  die  Stimmen  müssen  sich  nothwendigerweise 
bei  vielslimmigem  Satze,  namentlich  für  Gesang«  wagendes  be- 
schrankten Umfanges  der  Stimmen  neben  und  in  einander  (wie 
angstlich  und  ungeschickt  oft  I)  herumdrücken,  darum,  kurs  und  gut: 
wenn  nur  unter  drei  Noten  jede  Stimme  einen  andern  Schritt  macht, 
80  kennen  swei  im  Einklänge  susammentreffen,  wie  s.  B. 
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was  einmal  freilioh  nichts  badeaten  wollte ,  aber  im  sedia-*,  sieben« 
und  aofalstimmigen  SaUe  fest  immerwührend  anter  den  versehiede- 
neu  Slinmien  nOihig  wird. 

Nun  denke  man  sich  aber,  oder  betraohte  sogenannte  swolf- 
oder  gar  secbsebnstimmige Hessen,  Fugen,  Kanons u.  s.  w.,  denn andi 
dergleichen  Spiegelfechtereien  haben  gelehrt  tbuende  KontrapanlL« 
tiker  wirklich  gemacht  oder  doch  xu  machen  geglaubt,  so  ist  an  be- 
greifen, welche  Art  Ton  Musik  zum  Vorschein  kommen  musslel  * 

5}  Ist  nun  nicht  allein  die  polyphone,  sondern  selbst  homophone 
zwei-,  drei-,  vierchörige,  acht-,  zwölf-,  sechzehnsliniinige  SeU- 
weise  insofern  meistenlbeils  eine  Spiegelfechterei,  als  sie  im  Gan- 
zen alle  Stimmen  äusserst  selten  in  solcberMenge  gleichzeitig  bringt, 
80  ist  da,  wo  sie  diese  Slitnrncii  .ilic  wirklich  und  als  PoJyithunie  zu- 
sammenzwüngt ,  eine  reine  Ba  rba  re  i ,  denn  was  kann  unter  sol- 
chen Umständen  für  d.is  Ohr  herauskommen?  Nichts  als  ein  un- 
verständliches, geschmackloses  Durcheinandergewirr  von  Klangen, 
nimmermehr  eine  klar  melodische  Musik.  Die  neueren  Komponisten 
haben  dies  auch  wohl  erkannt  und  in  der  Regel  ihre  polyphonen 
Arbeiten  auf  den  vier«,  Iitk  tistens  fUnfsiimmigen  Satz  beschränkt. 
Und  das  ist  gerade  genug,  für  Viele  schon  zu  viel)  wie  wir  an  den 
vielen  vier-  und  Ainfstimmigen  Fugen  erfahren  kennen ,  bei  denen 
ihre  Verfertiger  wohl  an  die  kontrapnnktisohen  Künste ,  aber  nicht 
auf  diejenige  Anwendung  derselben  Rücksicht  genommen  haben, 
welche  solche  Komposittonsarien  innerhalb  der  aathetischan  Geaetse 
der  Tonkunst  festhalten  mttssen. 

6)  Es  leuchtet  endlich  wohl  unschwer  Jedem  ein,  dass,  je  wei- 
ter diese  polyphone  Vielstimmigkeit  getrieben  wird,  desto  mehr  hai^ 
monische  und  melodische  Freiheiten  man  sich  erlauben,  desto 
leichter  deshalb  auch  diese  Setzweise  werden  muss.  Nur  der 
Unerfahrene  kann  durch  solche  doppel-,  drei-,  vierchoiigc,  acht-, 
zwölf-,  sechzehnsUniiiiiLje  Küinpositionen  getäuscht  werden,  und 
darin  eine  liefere  Konihinaliünbkunst  t  i  blicken  ,  als  sie  die  ächte 
vierstimmige  Polyphoiiie  in  der  Fuge  und  dem  Kanon  zu  liefern  ver- 
mag. Es  lauft  l>ei  allen  jenen  Arien  und  Ueberlreibungen ,  wenn 
sie  geniessbar  für  das  Gehör  erscheinen  ,  bei  Lichte  besehen ,  im 
Ganzen  meistentbeiis  nur  auf  die  geschickte  vier^  und  fUnlstimmigis 
Polyphonie  hinaus. 

Das  bisher  Uber  die  Fuge  in  Hinsicht  der  Vielstimmigkeit  Ge- 
sagte gilt  auch  für  den  Kanon  f  weshalb  wir  von  diesen  Künsteleien 
hier  Abschied  nehmen  kOnneo* 

II.  Verschiedenheiten  der  Fuge  hinsichtlieh  der  ersten 

Naebahmnng. 

Nach  Ton  Ordnung.  Die  gebrauchlichste  Fugenart  in  dieser 
Beziehung  ist  diejenige ,  in  welcher  das  Thema  von  der  ersten  Nach-- 


Digitized  by  Google 


543 


abiDUBg  in  der  Oberquinle  oder  Unterquarte ,  oder  auch,  obgleich 
selteoer,  io  der  Oktave  au^efUbrt  wird.  Danach  heisst  sie:  Quin- 
lea-,  Quarien-i  Oklavenfuge.  Die«  will  indeaseo  ntohi 
lagßn,  dass  geoanote  ToDordnung  durch  dia  ganie  Fuge  leatgubalteii 
uif  wohl  aber  vorherrscbend«  Im  Verfo%  des  TonsiQckea  kemoien 
auch  Naobahmwiigeii  in  anderen  Intervallen  vor,  in  der  Ten ,  Sexte 

u.  8.  W.  0 

Selten  findet  man  eine  Fuge,  die  in  vorherrschender  Weise 
«ne  andere  Tonordnung  der  Nachahmungen  enthielte,  doch  giebl 
es  dergleichen. 

Nach  Bewegung.  Erscheint  die  ersLe  Nachahiüung  in  der 
Gegenbewegung,  und  wechselt  diese  mit  der  geraden  Bewegung 
durch  die  ganze  Fuge  vorherrschend  a)),  so  heisst  sie  Gegen  fuge. 

Nach  Notengeltung.  Abwechselnd  werden  die  Nachah- 
mungen vorlieiTschon?!  in  fler  V^ergnisserung ,  in  anderen  vorherr- 
schend in  der  Verkleinerung  gehrudii ;  Überhaupt  sind  solche  fest- 
gehaltene Weisen  so  viele  rottgUcb,  als  es  in  dieser  Besiebtug  Ari^ 
fSD  Nacba  hinungen  giebt. 

Naob  Themasah  1.  HierOber  ist  das  NMhige  bereits  gesagl 
worden. 

Nach  Lange  des  Thema.  Sehr  kurzeThemata,  wie  z.  B.das 
ioCitmoll  von  Bach,  nannten  die  Alten  ein  aUae&>,  ein  sehr  langes, 
gBwehnllch  aus  mehreren  Abschnitten  oder  Stttsen  bestehendes :  ein 
anäamento ;  Morigi  giebl  in  seiner  Abhandlung  »Uber  den  Kontra- 
punkt« von  letalerer  Art  das  folgende  Beispiel. 


8. 


4.  Abschnitt. 


AbschniU. 


N  a  c  h  K  U  r z  e  11  n  d  L  ä  n  g  e  d  e  s  F u ge  n  s  a  t  z  o  s  überhaupt. 
Man  hat  kleinerL'  SiUcke,-  wo  nur  eine  kurze  Nachahuiuiiizsreihe  vor- 
küHHut.  KrscIlcirU  eine  solche  ;ils  kleines  TonslUck  für  sich,  so 
heisst  sie  Fughette.  Irin  sie  ais  tlinschaltung  in  einer  grosseren 
Komposition  auf,  so  nennt  man  sie  Fugato.  Hierher  ist  auch  die 
Moleile  tu  rechnen,  welche  naeist  abwechselnd  aus  einfachen, 
homophonen  Sätsen  und  Fugato's  besteht.  £in  herrliches  Muster  der 
An  bielel  u.  a.  das  %Mi»moordUu  Ikminiu  von  lloza  rt. 

Nach  sirengerer  oder  freierer  Behandlung.  Werden 
in  einer  Fuge  alle  Gedanken  nur  ans  dem  Thema  und  höchstens  etwa 
noch  aas  dem  ersten  Gegensau  eniwiokell,  so  heisst  sieeine  strenge 
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Foge,  P'uga  obligata.  Kommen  in  einer  Fuge  viele  kontrapunkiische 
Künste  vereinigl  vor,  so  nennt  man  sie  wohl  auch  besonders 
»Kunslfage  —  Helsterfiiget,  rieereata  oder  ricereare.  Die  freie 
Foge  isl  eben  frei»  und  kann  mit  ihrer  Form  Alles  vorgenommen 
werden^  was  der  Genius  dem  Komponisten  von  Geschmack  eingiebl. 
Die  Ooverture  sur  ZauberflOte,  das  Pinale  der  Cdur  Syiiipbonie 
von  H oza  rt  sind  unübertreffliche  Muster  der  Art« 

Nach  dem  Stoff.  Wie  aus  dem  Choral  und  lU  einem 
Choral  Kanons  gebildet  werden  können,  so  auch  Fugen.  Der  Jün- 
ger muss  die  Muster  ansehen,  über  die  Verfertigung  isl  nichts  ^eues 
SU  sagen. 

In  S.  Bach's  »Kunst  der  Fugccf  sind  viele  der  hier  angegebe- 
nen I'uj^enarlen  zu  finden  ;  desgleichen  niebi  ere  und  seltenere  For- 
men in  Heicha's  »30  Fugen«,  Wien,  bei  Tobias  Haslinger. 

Schliessh'ch  sei  noch  des  Basso  continno  (fortwährender  Bass) 
unddeaBcuso  ostinalo  (eigentlich:  hartnjickiger  Bass)  gedacht.  Unter 
ersterem  versteht  man  eine  Bassstimme ,  die  zu  Nachahmungen,  Fu- 
gen U.S.W,  eine  setbslstUndige  fortgebende  Begleitung abgiebt ;  un- 
ter letzterem  eine  Grundstimme,  die  ein  Thema  immer  wiederholt, 
während  darüber  freie  Satse  in  allen  möglichen  Formen  spielen. 
Bach  und  Httndel  haben  su  beiden  Arten  treffliche  Musler  ge- 
liefert. 

UI.  Hctram« 

Wir  haben  den  Begriff  des  Metrum  in  die  Wiederkehr  bestimm- 
ter, rhythmisch  gleicher  Notengellungen  gesetzt,  und  fanden,  dass, 

je  strenger  es  in  der  Fuge  durcligelülirl ,  desto  sicherer  der  Fluss 
derselben  gewonnen  wurde.  Am  allerslrengsten ,  d.  h.  vom  ersten 
bis  zum  letzten  Takte  ununterbrochen  festgehalten  ,  sahen  wir  es  in 
mehreren  Bach' sehen  Fucen  behandelt;  ferner  ist  es  in  solcher 
Weise  fast  in  allen  Präludien  des  » wohlteniperirten  Klaviers c<  zu  hc- 
nu  rkf  n.  Alsdann  fanden  wir  freiere  Rehandlungsweisen  desselben; 
namentlich  trat  es  noch  unentschieden  am  Anfang  der  Fuge  auf,  ohne 
dass  die  Empfindung  des  Flusses  dadurch  gestört  wurde. 

Der  Grund  davon  liegt  in  Fullen  der  letzleren  Art  darin,  dass 
beim  Anfang  eines  TonstQckes  das  GefUhl  noch  nicht  in  eine  streng 
bestimmte  metrische  Bewegung  versetst,  noch  nicht  an  eine  solch« 
gewohnt  ist.  Ist  das  Letztere  aber  einmal  geschehen,  dann  empfin- 
den wir  eine  auffallende  Abweichung  von  der  gewohnten  Rhythmik 
meistentheils  als  eine  mehr  oder  weniger  unangenehme  Störung  des 
Flusses. 

Bs  giebt  auch  Fugen ,  obwohl  selten ,  In  welchen ,  das  Metrum 
swei-  und  mehrmals  in  mehr  oder  weniger  auffallender  Weise  wech- 
selt. Namentlich  gebt  es  zuweilen  aus  einer  langsameren  Notengeitung 
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in  eine  geschwindere  Uber.  Seltener  ist  das  Gegenlhcil  zu  bemer- 
ken, doch  kann  auch  das  vorkommen,  üeber  solch'  auffallenden 
Wechsel,  wenn  er  als  einzelne  Abwcichunj^,  in  einem  oder  vvenii^en 
Takten  einlritl,  ist  das  rechtfertigende  Moment  desselben  vorn  be- 
reite anijegeben  worden.  Ist  ein  solcher  Grund  nicht  vorhanden  und 
XU  empfinden,  so  wirkt  er  in  der  Begel  störend  und  ist  deshalb  zu 
vermeideD*  Hingegen ,  weon  das  veränderte  Aleirum  dann  eben- 
so, wie  das  vorangegangene,  wieder  feslgebaiien  wird,  so  lässt  sich 
alsdann  das  GeAlbl  eine  solche  Aenderung  gant  wohl  gefallen ;  es 
gewohnt  sich  schnell  an  die  neue  Bewegung. 

Obwohl,  wie  gesagt,  bis  jetst  Fugen  mit  wechselnden  Netren 
ODler  die  Seltenheiten  gehören,  so  m(k:hte  ich  daraus  doch  nicht  den 
Scbluss  sieben ,  dass  es  aus  einem  wesentlich  ssthetiscben  Grunde 
geschehen  ser.  In  kurzen  Fugen  ist  die  Pesthaltung  eines  Metrums 
gdDi  am  Platze,  denn  da  ist  eine  möglicherweise  eintretende  Mono- 
tonie deii  Rhythmus  nicht  zu  befürchten,  wohl  aber  würde  ein 
Wechsel  desselben  die  Einheit  des  Flusses  beeinhMchtigen.  In  i.mi^ 
ausgesponnenen  TonslUcken  der  Art  aber  kann  em  verändertes  Me- 
trum s(  hon  in  technischer  Hinsicht  von  anc-enehnicr  Wirkung  sein, 
besonders  in  der  Singfuge  möchte  in  (iieser  Beziehung,  wenn  die 
Komponisten  dem  Wortinhalte  in  ästhetischer  üinsichi  mehr  Rech- 
nuog  tragen  wollten,  manche  sehr  wirksame  Neuerung  eingeführt 
werden  können.  Texte,  die  nur  eine  Gefuhlsmodißkation  enthalten 
und  in  Folge  davon  nur  eine  analoge  rhythmische  Bewegung  ver- 
stauen, werden  selten  vorkommen*  Vielmehr  spricht  sieb  ein  und 
dasselbe  GefQhl  nicht  allein  in  verschiedenen  Personen  nach  ihren 
Cbarakterunterschieden  sehr  verschieden  aus ,  sondern  auch  in  der- 
selben Person  treten  dabei  oft  sehr  bedeutende  Abstufungen  ein,  was 
als  allgemein  bekannt  keiner  besondern  Auseinandersetzung  bedarf. 
Jede  Oper  liefert  sahireiche  Beispiele  dalbr.  In  der  Fuge  scheint 
man  ein  Tempo,  ein  Metrum,  einen  Stärke-  oder  Schwüchegrad  u.s.w., 
überhaupt  nur  eine  Seile  eines  Gcfahls  als  nolhwendige  Bedingung 
dieser  Musikgattung  belrachlel  zu  haben.  Nun  JenkÖ  man  sich  aber, 
iii  wie  vielen  Ausdrucksabstufungen  z.  B.  die  Worte:  »Herr,  wir 
danken  dir!«  nirlit  allein  von  einer  Personrnmasse  im  Ganzen,  son- 
dern fHich  von  verschiedenen  Gruppen  der.selben,  Greisen,  M. iiinern, 
Jünglingen,  Matronen,  Frauen,  Mädchen,  en)[^fuijden  werden  können, 
hald  z.  B.  in  feurigem  Schwünge,  bald  in  tief  inaigem  Ausdruck 
u.  s.  w. 

Welche  Yeründerungen  des  Tempo,  oder  ueni-sLens  des  Metrum 
nach  langsameren  und  geschwinderen  Noteogeltungen ,  und  welche 
technisch  interessanten  und  zugleich  der  höheren  ästhetischen  Idee 
dienenden  kontrapunktiscben  Kombinationen  sioh  daraus  gewinnen 
lassen  mfissten,  liegt  auf  der  Hand.   Da  wttren  nicht  aliein  alle 


Digitized  by  Google 


546 


Nachahiitungsweisen  mit  demselben  Thema  in  der  Vergrfisserung, 
Verkleinerung  ii.  s.  w.  zu  mannichfalligercni  Ausdruck  desselben 
Gefühls  zu  benulzcn  ,  sondern  aucli  fUr  verscliiedene  Gefühle  ver- 
sehiedener  l'ersoneni^ruppen  solche  thematische  Uniwandiunuen  ab- 
wechselnd mit  der  grüsslen  Wirkunii  anzubringen,  und  dadurch 
ganz  neue  Fugengattungen  zu  erschallen.  Man  denke  sich  den  obi- 
gen Satz:  »Herr,  wir  danken  dir! «  einmal  von  zarten  Frauen,  das 
anderemal  von  feurigen  Kriegern  ausgesprochen.  Man  denke  sich 
diesen  Satz  von  der  ganien  Blasse  einmal  mit  der  triumphireuden 
Vorstellung  des  Sieges  Uber  eine  grosse  Gefahr,  das  anderemal  mii 
der  Empfindung  der  gewonnenen  Ruhe  und  Sicherheit^  ein  drittes- 
mal  mii  der  Eobning  Uber  die  Gote  des  AiimSobligen ,  der  den  Sieg 
gescbenkl,  verbunden. 

Von  diesem  Gesicbtspunkte  aus  scheint  mir  die  Fuge  nooli  einer 
Menge  neuer  und  wirklich  Msthetischer  Formen  fohig  su  sein,  die 
künftige  Genie's  aufeuchen  und  in  unsere  Kunst  einführen  mOgen. 

Ich  bin  nicht  der  Erste ,  dem  dieser  Gedanke  in  den  Sinn  ge- 
kommen.  Schon  vor  Uingerer  Zeit  las  ich  irgendwo:  «Ueherhaiipt 
niüdiliziren  uirdie  Fugenform  zu  wenig,  sondern  zvsaui^en  uns  in 
die  hergebrachte  hinein;  dadurch  wird  dann  der  Inhalt  erstickt  und 
die  Form  bleibt  in  ihrer  Verkoöcherung  allein  Übrig. « 

IV.  ABwendoBg  der  koBtraponktlsehen  KAnste  in  dea  mBdemea 

Hoslkfonnea. 

Haydn,  Mosart,  Beethoven  u.  A.  m.  haben  bekanntlich 
mancherlei  Künste  der  Art  auf  das  Interessanteste  in  freieren  Formen 
angebracht.  Aber  zumeist  nur  in  der  Inslrumenlalmusik  ;  der  Oper 
und  den  Gesangforinen  Uberhauf)t  ist  noch  wenii:  davon  zu  Gute  ge- 
kommen.   In  diesen  aber  gerade  ist  noch  sehr  viel  zu  Ihun  ! 

Die  alten  Komponisten  sind  uns  mit  guten  Beispielen  vorange- 
gangen ,  die  wir  zunächst  berllcksichtigen  sollten. 

Hier  als  Beleg  dazu  der  Anfang  eines  Duetts  in  kanonischer 
Schreibart  von  C 1  a  r  t  . 


*)  GianCarloMarioGUrl  bHIhte  alt  Komponist  zu  Anfange  das  vori- 
g«D  Jahrhuadert«  ond  war  KapeUmaiiler  an  dar  HaopUcirohe  m  Pistfl(fa. 
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la,  in   M  >  vi    -    cd  - 


U.  8.  W. 


ia    na  -  vi  - 


Das  Duell  besieht  aus  drei  ziemlich  langen  SSitzen ,  wovon  der 
erste  im  Va»  der  zweite  im  V4 ,  der  letzte  im  V4  Takl  gesetzt  ist. 

Die  Nachahmung  ist  nicht  strcnu  kanonisch  gehalten.  Ausser  dass 
die  beiden  Singstiinmen  nur  von  einer  Bassstimme  hegieilel  werden, 
Ir.igen  zur  durchgiingigen  Klarlieil  des  üanzen  auch  die  Pausen  bei, 
welche  fast  Überall  die  einzelnen  Siitze  von  einander  trennen,  so 
(iass  Anfang  und  Fnde  eines  jeden  meistentheils  allein  auftreten  und 
dadurch  Modell  und  NachahuuQg  stets  deutlich  ^  erfassen  smd| 
X.  B. 

35» 


Digitized  by  Google 


548 


1 — • — • — • — j 

do  - 

— 
ve  amo 

-ro  - 

=£: 
w 

stal-la 

mo-vM  Mil 

m.  < 


~jr~. 


do  -   ve  a-mo  -  ro  -  sa  stel-ia 


mar 


tranqall    •    lo , 


mo-vea  aal 

mar  — — 

CraoqoK- 

< 


vea  aal 


mar  iran  -  quii  -  lo,  sol  mar 


lo, 


m. 


mo  -  ve-a 


aal        mar  traoqoil- 


Man  sielil  auoh  hier ,  dass  durch  das  eiDstiminlge  Ausgeben  der 
NachabmuDg  keine  Komik  entsteht,  wie  die  Theorie  des  Kanons  sie 

finden  will. 

Gehe  ich  nun  zu  den  versprochenen  Andeutungen  über,  so  ist 
daran  zu  erinnern ,  dass  viele  der  komplizirteren  kontrapunklischen 
Künste  von  den  neueren  Theoretikern  darum  ganz  übergangen  oder 
doch  verworfen  werden ,  weil  solche  Kombinationen  einmal  wegen 
ihrer  vielen  Beschränkungen  nur  höchst  gezwungene  und  geschmack- 
lose Gestaltungen  hervorhrinaen  könnten,  sodann,  weil  sie  von  dem 
Htfrer  schwer  oder  gar  nicht  zu  erkennen  seien. 

Ich  meine  aber,  diese  Vorwürfe  fallen  mehr  den  vielen  Bei- 
spielen trockener,  phaotasiearmer  Theoretiker  sur  Last,  als  dem 
'Wesen  jener  Bildungen  selbst. 
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Ich  meioe,  die  allermeisten  der  io  diesem  Buche  gelehrlea  kon- 
trapynkliscben  ROosie  lassen  sich  unter  gewissen  Umstünden  aus 
dem  trockenen,  sterilen  Felde  der  Technik  in  das  Gebiet  der  ttsthe- 
tischen  Gebilde  berDberfÜhren,  wie  es  ja  zuweilen  von  den  grossen 
Meistern  schon  geschehen  isl. 

BeUauliten  wir  zunächst  den  Giuiui,  welcher  gegen  mehrere 
solcher  KUnste  aus  der  Schwierigkeit  oder  gänzlichen  Unmöglichkeit 
des  Versiüiidiiisses  derselben  bergenoinuien  worden  isl,  so  sollten 
wir  doch  erst  unlerbuchen,  ob  sie  nicht  so  anzult'i:( n  ,  zu  suileu  und 
forUultibren  wären,  dass  sie  dadurch  erkennbarer  würden. 

Wie  das  Verständniss  der  verschiedenen  Nachahmungen,  der 
iwei-,  drei-,  vierstimmigen  u.s.  w.,  der  Nachahmungen  in  derVer- 
grtfsserung  und  Verkleinerung  xu  erleichtem  sei ,  ist  an  den  betreff 
feoden Orten  angedeutet  worden.  Durchsichtigkeit  des  Styls, 
Sparsamkeit,  ja  gantliche  Enthaltsamkeit  von  Neben- 
stimmen  überall,  wo  die  Nachahmungen  aultreten  kitnnen,  ohne  das 
GefilhI  harmonischer  Leere  zu  erwecken,  waren  als  Haupirnittel 
dazu  erkannt.  Wo  die  Fuge,  der  Kanon  u.  s.  w.  mit  Orchesterbe- 
gleitung  odtM'  für  liisu uiiientaiinusik  dliein  geschrieben  ist,  kouinit 
als  vorzuglichstes  Nebenmittel  noch  dazu  die  Kontraslirung  der 
iNachahmungen  durch  verschiedene  Instrumentation. 

Bei  schwerer  erkennbaren  Nachnhmungsweisen,  in  derVergrös- 
semogoder  Verkleinerung  und  Gegenbewegung  z.  B.  zugleich,  muss 
nun  neben  den  obigen  Mitteln  auch  die  Stellung  des  Modells  und 
der  Nachahmungen  in  Betracht  gesogen  werden.  Z.  B.  wird  es  da 
wohlgethan  sein ,  solche  Art  von  Nachahmungen  nicht  im  Anfange 
gleich  zu  bringen,  wo  das  Modell  sich  noch  nicht  in*s  GedSchtniss 
eingenistet  hat,  sondern  erst,  nachdem  das  Thema  mehrmals  auf  die 
eiDfacbsten  und  gewohntesten  Weisen  nachgeahmt  worden,  mit  den- 
selben Notengnltungen  nSmlich  und  in  der  g<>rjiden  Bewegung.  Wo- 
bei dann  nocli  das  iMittcl  der  Spannuiii;  .iiizuwcndon  erspriesslich 
wäre,  wie  wir  ein  Beispiel  auf  Seile  65  (Nr.  78)  vorgestellt  haben. 

Afn  rill  erschwersten  sind  Nachahmuns^en  in  der  rllckgänfiigcn 
Bewegung  zu  erkennen,  ja,  wenn  das  Modell  lang  ist,  gar  nicht, 
weshalb  sie  denn  auch  von  den  Theoretikern  als  ästhetisch  ganz  un- 
brauchbar verworfen  werden.  Allein  selbst  diese  Art  scheint  mir 
nicht  absolut  unerkennbar  für  den  Hörer  zu  sein.  Es  kommt  nur 
darauf  an,  sie  dem  Gehör  recht  nahe  zu  legen,  — wenn  der  Ausdruck 
nicht  zu  gemein  wäre,  würde  ich  sagen:  den  HQrer  mit  der  Nase 
darauf  lu  stossen. 

Die  folgende  rückgängige  Nachahmung  wird  gewiss  nicht  leicht 
verkannt  werden  können. 
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Violioe. 


Oboe. 


Violine. 


Oboe. 


Violine. 


V         V        V  '  '"^ 


Oboe. 


Violine. 


Oboe. 


i 


Diese  Erkennbarkeil  beruhl  eineslheiis  auf  der  Kürze  des  Mo- 
dells ,  atiderDlbeils  auf  der  öfteren  unmittelbaren  Wiederholung 
der  Nachahmungen  ab>vechselnd  in  der  natQrllchen  und  in  der  rOck- 
gSngigen  Bewegung.  Hier  erscheint  aber  freilich  keine  Begleitung 
dasn ,  und  wird  des  Ohres  Aufmerksamkeit  ausschliesslich  nur  auf 
die  eine  Melodie  gerichtet. 

Wie  vielfältige  Behandlungsweisen  dieser  Zeichnung  waren  aber 
nun  beizubringen,  zwei-,  drei-,  vierslimmige  u.  s.  w. ,  welche 
diese  Nachaliinungsart  nicht  nur  nicht  undeutlicher,  sondern  im 
Gegenlbeil  noch  deuliicber  machen  würden!  Z.  B. 


Atttgro 


tB. 


Durch  die  einstimmige  und  mit  Pausen  unterbrochene  Auffüh- 
rung des  Modells  und  der  Nachahmung  in  den  vier  ersten  Takten 
wird  dem  Ohr  die  Nachahmungsweise  SO  deutlich  vorgepr^gi,  dass 
eine  Verkennung  derselben  wohl  kaum  möglich  ist;  dann  aber  kann 
auch  die  Nachahmungsgestalt  in  den  vier  lotsten  Takten  nicht  uner- 
kannt'bleiben  ,  und  einmal  so  weit  die  Gestallung  erfassl,  wire  sie 
in  den  mannichfaltigsten  Weisen  wer  weiss  wie  lange  fortzusplnneo. 

Man  konnte  sngen:  durch  die  Rhythmik  des  Modells,  welche 
hier  vor-  wie  rückwärts  dieselbe  bleibt,  sei  die  Erkennbarkeit  am- 
nahmsweise  entstanden.  Nun,  die  Gestaltung  erscheint  ja  auch  nur 
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seilen,  und  wenn  sie  ein  äslhotiscbuö  Woöcu  ist,  kUmriierl  sieb 
Niemand  um  ihre  Knlstcbungsweiüe. 

Das  obig«  Modeil  wUre  übrigens  von  seiner  rhythmischen  Gieicb- 
heü  ftu  befreien ,  ohne  die  Erkennbarkeit  su  verlieren,  — 


oder : 


wenn  nur  die  sonstigen  Aliud  der  Erkennbamiacbung  nicht  ver- 
oaclilüssigt  werden. 

Auf  ein  uiitirscliupfliches  Mittel,  kontrapunktischon  Künsten 
iisiliri  sehen  Werlli  zu  verleihen,  indem  man  sie  zu  Dienerinnen  des 
Aiisiiiiicks  erhebt,  scheint  man  noch  gar  nicht  gekommen  zu  sein, 
obgioicli  es  sehr  nahe  liegt. 

leb  meine  die  rhythmische  Variirung  des  Modells  mit  Ab- 
siebt  auf  einen  bestimmten  Ausdruck.  Hier  ein  paar  Versuche. 


14. 


Moderalo. 


< 


txrsz — 


still  uad 


:3 
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i 


still  und 


lei  -  se 


Ire-tet 


 ^  E  1^  1 —  


1^  ■*  ' 


U.  8.  W 


auf,     da  -  mit 


UQS  Nie 


mand  hört,  da  - 


 /  " 


mand  hört,  da  -  mit  uns    Niemand,  Nie  -  mand  hört,  still  und 


-im-ß. 


Nie- mand bört,still und lei-se     tre-tet     auT,     da   -  mit 


■  ■  u  -1>» 

» — — 1>  ^ 
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15. 


1 


Mache  dich  nichl 


1 


Troll  dich  fort  o  -  4ar  ftth-to    mei  -  hob  Zoro, 


Haltet  Ra  -   he      doch  und 


MelMrIioh  mit  dai-oM  Zor-OM  I>rabii,Mhgweii*diclHii«btUoharliobiDil 


le    meiaeo  Zoro,    fühle     mei  -  nen 


—  Ii— — • 


 4--  vmt  m — H 


dd-nM  Zoi>-BMDrohD,iiittd*i-aM   Zor-OM  Draka,  mtcii'  dich  Diebt 

-tm-,  :  «  f_  imr-  -p-  -f:— 


3: 


Zorn» 


troll  dich 


fort 


o-der  fUh  -  le 


—  euch  nicht,  haltet  Ra  -  he  doch  aod  xankt  each  nicht,  haltet 
j  ii.a.w. 


li-cherlich  n.  a.  w. 


mei  -  nen    Zorn    u.  a.  w. 
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WO  die  erste  Wiederholung  in  der  Oktave  eintritt,  erklaren  Mar- 
purg  und  Marx  diese  Wiederholung  nicht  für  den  Gefcihrten, 
sondern  fUr  einen  nochmals  eintretenden  FUbrer ;  Andre  aber 
sagt:  die  erste  Wiederliolung  sei  uoier  allen  Umstandeoder 
Geführte. 

Nun  kommeD  aber  im  Verfolg  fast  einer  jeden  Fuge  auch  Nach- 
ahmungen vor ,  welche  di«  Theoretiker  weder  als  Fuhrer  noch  als 
Gefährten  beieichoen.  So  sagt  einer  der  neuesten  Fugen lelirer, 
E«  P.  Richter,  von  der  Nachahmung  im  Tenor,  SIster  Takt  der 
Bach^schen  Cdnr  Fuge,  welche  ich  im  5.  Kapitel,  S.  134  ff.,  ana- 
lyairi  habe  (verg|.  Nachahmung  XXII  in  Beispiel  497):  »Diese 
Gestalt  zeigt  sich  weder  als  Führer  noch  als  Geführte,  sondern  ein- 
sig und  allein  als  Nachahmung  des  Soprans  von  h  an  beginnend 

Aehnlich  sprechen  alle  Fugenlehrer  bald  von  »Nachahmung 
des  Thema c,  bald  von  »Wiederholung  des  Thema«,  und  dann 
kommt  einmal  wieder  oder  Gefährte« I 

Andrö  ist  der  einzige,  der  die  Unsicherheit  des  bisher  ge- 
bräuchlichen Begriffs  erkennt,  —  aber  freilich  eine  sonderbare  Fol- 
gerung daraus  zieht  1  In  seiner  Analyse  der  Bnch'schen  Dnioll  Fuge 
weiss  er  nHmlich  oft  selbst  nicht,  ob  er  einen  Dux  oder  Comes  vor 
sich  hat,  w;)s  er  durch  beigesetzte  Fragezeichen  ausdrückt,  wie  fol~ 
gender  Auszug  zeigt. 


17. 


1 

Dux. 

•2 

8 

/"^ 

O 

1 

f  ^  M  m- 

Comes. 

9 


lü 


11 


1^ 
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1 


12 


13 

ÜMMff. 


14 


15 


16 


IT 


it 


19 


in 


21 


22 


23 
Dux. 


24 


25 


29 


27 


2» 


2« 
Cornea 


30 


81 


52 


88 


81 


35 


40 

Comesf 


41 


42 


48 


49 

Dux'l 


50 


51 


52 


74 


75 


I 


^^^^ 


1^ 


76 


77 


78 


Hiena  machi  nun  Andr6  u.  a.  folgende  Bemerkungen: 

»Allein  was  man  aus  dem  mit  dv\\\  32slen  Takte  im  Basse  ein- 
tretenden Thema  maciien  soll,  weiss  ich  in  der  That  nicht, 
da  es  seiner  sonderbaren  Tonführung  wegen  weder  den  l  ührer  noch 
den  Geführten  dieser  Fuse  charakterisiri,  obgleich  es  mit  dem  Quar- 
tenspruHL;  des  leUtei'n  -uirLiniit 

))Mit  dem  49sten  Takte  tritt  nun  abermals  das  Thema  auf  eine 
ebenso  unbestimmte  Art  abgefassi  im  Diskant  ein,  da  sein  Q^'^'^r- 
tensprung  den  Gefährten ,  seine  übrige  Tonführung  aber  den  aber- 
mals in  der  Haupttonart  stehenden  Führer  charakterisirt«.  —  i)  Wo- 
rauf im  298teD  Takte  der  Diskant  mit  der  Tonführung  des  Führers 
in  der  Tonari  der  Quinte  einiriti,  obgleich  es  fast  sebeineii 
möchte,  als  solle  dieser  Vortrag  des  Thema  hier  den  ausserdem 
iehlendeo  Geftlbrten  darstellent.  — 
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Anstalt  nun  einzusehen ,  dass  der  gebräuchliche  Begriff  nicht 
«nuf  die  Bach 'sehe  Fuge  passe,  wie  a  u  f  d  i  e  o  1 1er  in  eisten  vor- 
handenen Fugen  nicht,  behauptet  And r6,  dass  die  Bach' - 
sehe  Fuge  nicht  zu  dem  BegrilT  pnsse  und  deshalb  —  regellos  sei, 
wie  die  meisten  konlrapunkle  in  des  grossen  Meisters  »Kunst  der 
Fuge«  es  seien I 

Ich  habe  diesen  Aberglauben  der  alten  Lehre  eine  geraume  Zeit 
getbeilt.  Die  daraus  entstehenden  VeriegeDbeiten  den  ScbUleni  ge- 
genüber braobten  mieb  eodlicb  auf  die  so  nabe  liegende  Frage:  we 
denn  die  Scbuld  des  Zwiespalts  und  der  Unsicherbeil  In  diesem 
Punkte  liege,  in  dem  Irribum  so  vieler  Meister,  oder  in  dem  Irr- 
tbum  der  TbeoretllLor? 

Ob  man  in  den  vorbandenen  Fugen  einen  Führer  oder  Gefähr- 
ten vor  steh  bat ,  dachte  ich ,  wissen  die  Theoretiker  und  weiss  ich 
selbst  nur  selten  mit  Beslimmtbeil  anzugeben ;  aber  dass  die  Wie- 
dererscheinung des  Tlicnia  entweder  eine  vollstUndige  oder  unvoll- 
ständige Nachahmung  ist,  unterliegt  in  keinem  Fall  dem  gering- 
sten Zweifel.  Und  siehe  da,  snhald  ich  anstatt  des  WOrirs  >  (ie- 
fUhrlea  oder  n  Aniuoriu  dcii  Ausdruck  »erste  Nachahmung«  sti/ie, 
war  für  mich  und  meine  St  htller  jede  Unsicherlieii ,  waren  nament- 
lich auch  die  vielen  Ausnahmen  verschwunden,  welche  jener 
vertrackte  Begritf  als  unausbleiblichen,  nebelbafi  wirren  Tross 
hinler  sich  herschippptl 

Nun  werden  die  Anhänger  der  alten  Lehre  freilich  einwenden: 
eine  Nachahmung  des  Thema  ist  die  erste  Wiederholung  desselben 
allerdingß ;  allein  wenn  diese  Wiederholung  in  der  Tonart  der  Do- 
minante geschehen  soll,  so  stellt  die  Theorie  eine  Anzahl  Begeln 
(mit  einer  Ansabl  von  Ausnahmen  vergesellschaftet!)  auf,  die  nur 
dieser  Dominantennachahmung  zukommen,  und  darun),  nümlich 
xum  Unterschied  von  allen  Nachahmungen  auf  den  anderen  Ton- 
stufen, gab  man  jener  den  besondern  Namen  »Geftlbrtec  oder 
»Antwot«. 

Waruni  man  aber  der  »ersten  Nachahmung«  auf  der  Donun^inte 
nicht  dieselben  Regeln  zuschreiben  könnte,  wie  dem  »Gefiihi  ten«, 
kann  ich  wenigstens  nicht  begreifen ,  wenn  auch  jene  Regein  alle  in 
der  Natur  der  Sache  begründet  wHren. 

Das  sind  a  b  e  r  d  t  e  meisten  davon  g  a  n  x  und  gar  nicht, 
was  sieh  zciL^on  wird,  wenn  wir  diese  Regeln  einer  strengen  Prü- 
fung unterwerfen,  was  nun  geschehen  soll.  Also: 

Erste  Regel. 

Der  GeOlhrte  wiederholt  auf  dar  OomlBsate  den  loball  des  FtUirars  Schritt 

für  Schritt. 

Diese  Regel  ist  bestimmt  und  sicher;  mit  dieser  Regel  kUno- 
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10 n  wir  für  alle  GcfiihrLen  vollkoinmen  ausreichen, 
(leren  Tiicma  in  der  Haupttonart  anfangt  und  seil  Hess  t. 

GleicliNvühl  hehauptel  die  bisherige  Theorie:  das  geht  nicht  im- 
mer, das  ist  nicht  iitimer  erlaubt,  uad  xwar  in  lol^eodeu  h'^iieü 
nicht : 

Dritte  Regel.«) 

H^bt  4w  Ptthrer  mit  einem  Schritte  von  der  TonUta  auf  die  Deminante  an, 
«0  antwortet  der  Gefilhrte  mit  einem  Seliritle  von  der  Dominante  aof  die  Tonika. 

Und  umgekelTrt:  bebt  der  Führer  loit  einem  Schritte  von  der  Dominante 
auf  die  Toni kn  an ,  SO  antwortet  der  Qeittlirte  mit  einem  Schritte  von  der  Tonika 

auf  die  Dominante. 

iNacb  dieser  Hegei  und  der  daraus  folgenden  weiteren  Bestim» 
mung,  dass  nUmlich  bei  nächster  Gelegeobeit  in  die  treue  Quinten- 
DschahmuDg  Übergegangen  werden  solle ,  würde  i.  B.  da$  folgende 
Thema  bei  a.  wie  bei  6.  gebildet  sein  müssen. 


a.  Thema. 

b.  Gefährte. 

Hier  ist  der  Sekundenscbritt  des  Thema  von  j|r  za  a  im  Geßibr- 
tan  bei  6.  sn  einem  Terzenschritt,  c — e,  erweitert  und  dadurch 
und  von  da  an  die  riclitige  Nachahmung  in  derQuinte  gewonnen  worden. 

Zuweilen  kommen  aber  auch  Falle  vor ,  we  der  sogenannte  Ge- 
fahrte nicht  durch  Erweiterung,  sondern  duroh  Verengerung  eines 
iDiervatlenscbrittes  zur  treuen  Nachahmung  zurückgeführt  werden 
muss,  wie  folgendes  Beispiel  von  AI  brecht  sb  erger  zeigt. 


Thema. 

Gefährte. 

^  1  'm 

"f^  

Wer  fühlt  hier  nicht  augenblicklich  die  widerwärtige  Verhun- 
zung der  natürlich  hinfliessenden  Nelodie  des  Thema  durch  die 
zweimalige  Wiederholung  des  g  im  Gefährten? 

Üies  hat  denn  auch  hie  und  da  einmal  Einer  gefllblt ,  und  da- 
raus ist  die  weitere  Dehnung  dieser  Regel  geflossen,  welche  sagt: 
wenn  der  nahe  Schritt  des  Gefährten  keine  gute  Gelegenheil  zum 
Uebergang  in  die  Quinte  bietet,  d.  h.  die  Melodie  des  Gef.ihrlen 
verdirbt,  so  tnuss  man  weiterhin  eine  be(juenioro  Gelegenheit  dazu 
suchen, — z.  B.  den  vorstehenden  Gefährten  in  folgender  Weise  bilden. 

*1  lob  nehme  die  Regeln  naeh  einer  mir  beqaemer  scheinenden  Ordnung 

vor. 
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Macht  sich  auch  das  nicht,  heisst  es  sodann,  nun  —  so  kann 
ni  n  «illenfalls  den  Gefährten  ganz  in  der  Quarte  anstatt  in  der 
Quiiiie  fortführen.  Dieser  Erlaubniss  bat  sich  deoD  u.  A.  auch  Bach 
in  seiuer  Cisdur  Fuge  bedieot. 

Thtnw.  Gefilhrte. 

Wo  hleil)l  nun  alier  nach  der  bisherigen  Lehre  das  KeDQzeicheo 
des  Gefährten  ,  die  Nnchnhmung  in  der  Dominante? 

Der  unbefangene  Schüler  wird  daher  fragen:  Warum  ist  denn 
diese  Kegei  gegeben  worden?  Warum  niuss  denn  der  Quintenschritt 
am  Anfang  des  Thema  vom  Geführten  mit,  dem  Quarteoscbrill  wie» 
dei^egeben  werden? 

Die  Theorie  antwortet :  Um  den  schroffen,  unvermittel- 
ten Uebergang  aus  der  Tonika  in  — die  Dominante  lu 
vermeidenl 

Wollte  man,  heisst  es,  den  Quintensprung  des  Führers  in  der 
Tonika  mit  dem  Quintensprung  des  Gefthrten  in  der  Dominante 
wiedergeben ,  das  obige  Beispiel  also  wie  folgt,  — - 

Dux.  Comes. 


r 

so  wttrde  die  Dominantenharmonie  tu  schnell  auf  die  tonische  fol- 
gen und  —  das  Gefühl  beleidigen.   Deshalb  wird  der  Gefthrte 

in  der  angegebenen  Weise  verändert.    Die  tonische  Harmonie  kann 

dadurch  etwas  lüngi  t  in  der  Gegenharmotue  zum  Gelahi  iL'n  feslge- 
halten  und  der  Uebergang  in  die  DotiiinantenharniODie  sunlter  ver- 
mittelt werden. 

Wer  lächelt  niciil  Ul)cr  diesen  Grund,  wenn  man  ihn  prüfend 
mit  den  tausendfältigen  Fakten  unserer  Tonkunst  veraloichtl 

Gab  es  in  Wahrheit  eine  Zeil,  wo  das  Ohr  einen  uu mittelbaren 
Uebergang  aus  der  Tonika  in  die  Dominante  als  zu  schroff  empfun- 
den hatte?  Sie  mttsste  weit  hinter  uns  liegen!  Gewiss  ist,  dass  viele 
frühere  Generalionen,  wie  wir  auch,  gerade  diese  Modulation  als  die 
alternatUHichste  und  mildeste  empfanden  und  empfinden. 

Wird  Derjenige,  welcher  nicht  von  der  Gewohnheit  dieser 
Eegei  liefangen  ist,  sich  durch  folgende  Harmonisining  der  obigen 
treuen  Nachahmung  beleidigt  fühlen? 


^^^^^^^ 
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oder:   ,         j  ^ 


Tn  der  zweiten  Fassung  bleibt  ja  die  Harmonie  den  ganzen  drit- 
ten Takt  und  in  der  ersten  Hälfte  des  vierten  Taktes  in  der  Tonika. 

Noch  mehr!  Die  Praxis  zeigt  und  die  Theorie  erlaubt,  dass  der 
ganze  Geführte  mit  tonischen  Harmonien  begleitet  werde.  Und 
selbst  das  kaoo  sich  mit  der  treuen  DomiaaatenoachabmuDg  ver- 
trageo,  s.  B. 


In  folgendem  Beispiel  von  Bach  ist  der  Quintensprung  des 
Thema  im  G«filbrten  nacb  der  alten  Regel  in  den  Quartensprung 
verwandelt. 


25. 


War  die  Aenderong  otfthig?  Konnte  der  Geflibrte  niebt  anch 
seinen  Qointensprung  machen,  wie  folgt,  ebne  das  Ohr  durch 
schroffe  Modplation  tu  beleidigen? 


Hier  «in  änderet  Beispiel  von  Baoh  nacli  der  alten  Begel,  — 


hB-fc- — _  1  -i  =  i-0 — 

F'^     — ^ 

I-    ■  — 1 

^  >  f 

-h — 1 

tr 


4= 


Uk«,  R.L.ni. 


36 
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und  dasu  die  Frage:  ob  der  Geführte  in  der  folgenden  treuen  Nach* 
ahmung  nicht  tu  lassen  gewesen  wäre? 


u.  s.  w. 


^1" 

t— 

[  ^ — 

oder; 


Man  gehe  aWe  Fugen  derArl  durch^  und  man  wird  sehen,  dass 
bei  den  nllornieislen  die  Ireue  Nachahmung  heiliohallen  werden 
kann,  wenn  iiicin  eine  kleine  und  L;nnz  ungez  w  u  ngcue  AeuUe- 
rung  in  der  Melodie  des  (ieiiensalze.s  macht. 

Aber  wie?  Oben  h;d)e  ich  zu  verslehen  tie^eben,  dass  die  Prak- 
tiker die  Heimeln  der  ilieuretiker  wenig  respeklirt  haben,  und  hier 
sehen  wir  Bach  eine  dieser  Hegeln  in  den  vorgeführten  Beispielen 
streng  befolgen. 

Leider  hat  er  das  öfters,  nicht  immeTi  gethan.  Alle  »Nicht 
immer»  erklärte  man  aber  fttr  Ausnahmen,  das  »Oefters«  fUr  die 
Hegei.  Umgekehrt  würe  oS  schon  natürlicher  gewesen.  Darüber 
weiter  unten  ein  Mebreres.  Für  jetzt  bin  ich  zufrieden,  wenn  icb| 
wie  icl»  bofle,  den  Ungrund  der  fraglichen  Regel  nadigewiesen  habe. 
Und  daas  mancher  Komponist  vor  mir  das  schon  eingesehen  bat, 
mtfge  der  folgende  Anfang  einer  Doppelfuge  aus  Fr«  Sobneider's 
»die  Stindfluth«  beweisen. 

Alt.   


ÜDd  sei- DO 


tai-set,   Wei-ten»  la  ->  ho  -  va*s 


Na  - 


i 


tte  -  be  ia 
Tenor. 


B-wig-keit^  a 


meo. 


-  lao^"fc" 


Frei  -  sei« 


Wel 


und  lei-ao    Ue  -  be  la  E 


-  •   -      -    -  wig-keil, 
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Soprao. 


^^^^^^^^ 


Oad«ei-ne     LI«  -  be  in    B  -  wig  -  keil, 


ho  -  V«'« 


Na  -  mta 


und  Mi-m   Ue  »  be  ia 


meii. 


Frei  -  sei, 


Wel  -  too,  Je  -  ho  -  ti'»       Ne  men 


Und  sei  -  ne 


m 


Pm  -  eel,        Wel  -  toD,  Je- 


VDdftel*>fte    Lie  •  be  Hl 


1 


Lie  -  be  in  B-wig-keit, 


meo. 


36 
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11.  w. 


ü 


keil,  a 


Uod    sei  •  ne 


m 


Zweit«  Regel. 

Hebt  der  Fuhrer  mit  der  DomiiiaDte  an,  80  antwortet  der  Gefilbrte  auf 

dieselbe  mit  der  Tonika. 

Da  der  Grund  hier  wie  bei  der  vorigen  Pogcl  derselbe  bleiiil, 
nämlich :  VermeiduDg  der  zu  schrofTen  Modutalion ,  so  kann  ich 
niicb  der  Kürze  wegen  darauf  beschränken ,  die  GruDdlosigkeii  die- 
ser Regel  gleioh  an  einigen  Beispielen  darzutban. 

Bach.  Ftigallh  Partei, 

Fflhrer. 


n.  a.  w. 


GeliUirte. 


Hit  treuer  Nachabmang : 
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Mil  Ireuer  Naohahmoog: 


33. 


Zu  welchen  vertrackten  Bildungen  diese  Regel  verleiten  kann, 
seigt  auffallend  genug  eine  Fuge  von  Handel  in  seinen  Suiten  fllr 
Klavier. 

AUegro.  Th. 


34 


■4 


An  diesem  Thema  ist  die  Stimmung  eines  heiteren ,  unbekum- 
merlen  ,  leichtfertigen  GemOthes  nicht  su  verkennen. 
Aber  der  sogeoadnte  Gefährte! 


Gef. 


Ist  das  wiederholte,  stillstehende  f  am  Anfiing  des  zwcilon 
Viertels  nicht  eine  Labmung  des  im  Thema  gleichsam  einen  freudi- 
gen Ausruf  verkündenden  Motivgliedes? 

N.  4. 


N.  7. 


N.  8. 


-    =    '  ' 
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N.  40. 


N.  4t. 


— 


1=3=3=3 


Die  Nachiihtmingen  4,  6,  6,  7,  8  sind  treu.  Nach  der  allen 
Theorie  träte  also  hier  der  Führer  fUnfninl  ohne  seinen  Gefabrlen 
auf!  Letzterer  erschiene  Uberhaupt  in  der  ganzen  Fuge  nur  drei  —  , 
der  Fuhrer  zehn  mal !  Bin  scbiechter  Fuhrer,  der  seioeo  Gefährten 
so  oft  aus  den  Augea  lässl! 

Ebenso  den  Ch.irakter  verletzend  ist  der  Gefahrte  des  ersten 
Tb.^ma  voo  der  fol^^eodeo  DQppelfuge  auß  ü^odel's  Siiileo. 


l|.i.W. 


Nun  wil  l!  riiMo  vielleicht  sagen  :  wie  soJke  denn  der  Gefiihrie 
der  ersten  Fuge  treu  hal)en  eintreten,  könneu,  da  der  Scblu^s  des 
Thema  so  bestimmt  auX  die  Tooika.  (UIU? 


U.S.W. 


Hierauf  ist  entgegen  itt  fcagea:  Wa$  zwiogjl  «ten»  KooiponisteD, 
den  Scbluss  seines  Thema  so  zu  biMen ,  dess  nur  eine  verdorbene 
Nachahmung  in  der  Quinte  möglich  wird?! 

Darfein  Theipa  nicht  schon  n«skder  Quinte  n;iodMUren^.  War 
das  Hän  d^^*9ehe  Thema  nicht  auf  fioilg^de  Weise     gestallen,  — 


39. 


u.  s.  w. 


wo  der  £iatciU  der  Naohabnuin^  auf  der  Deminanti^ 
cbarakterlreu  erscheint?  ^  ^ 
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Vierte  Regal. 

Wenn  der  Führer  mit  der  Tonika  anhebt  und  ihr  «Is  harmonischen  Ton 
den  siebenleo  Ton  der  Tonleiter  folgen  ittssl,  so  wird  stall  des  letztern  dei  nuuhst 
tiefere  Ton  genoniiuen  und  voo  dieser  Abweichung  bei  dem  uttchütgele^eoon 
PoDkla wieder  in  die  getreue  —  Nechahmaog  —  (es  iil  Tem  Gefibrieo  die 
Rede)  lurttckgegeugeo. 

HierDacb  ist  das  folgende  Bacb'sche  Thema  a.  im  Geßihrten 
vorünilert  wie  bei  6. 


Th.  a. 


Gef.  6. 


40.  C 


n  Ii 


1^ 


Ob  es  wohl  nicht  auch  mit  der  treuen  Nachahmung  sich  hätte 
machen  lassen?  etwa: 


fr 


U.  8.  W. 


In  der  obigen  //dur  Fu^e  lial  Bach  die  alle  Begel  befolgt,  in 
der  Cis  moli  Fuge  nicht. 


Diesen  Fall  und  gar  viele,  wo  die  KompoDisten  das  Bessere 
empfunden  und  die  unbegrOndeteo  Regeln  ignorirt  beben»  lassen  die 
Theoretiker  pessire»',  aber  eis  —  Ausnahmenl  Wabrend  man 

vemQnftigerweise  die  Ausnahmen  als  die  wahren  Regeln  und  die 
(aiscbea  Regeln  als  die  Ausnahmen  erkJttren  sollte. 

PH  afU  Heget. 

Wenn  der  Pbhrer  mit  Tonika  und*  Domlninte  tm  Snde  einen  HalbscbluM 
meebt ,  so  antwortet  <for  Gembrte  daraiir  mit  Ova&liniile  vnd  VnflU,  um  ebMD 
Gtondüass  w  bHdee. 
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Diese  Regel  hat  einen  vernttniligen  Grand.  Denn  mit  der  treuen 
Nachabmiing  der  Halbkadens  am  SeUnaae  des  Gefilbrten  wttrde  man 

mit  der  Modulation  wieder  In  eine  neue  Dominante  gerathen  und 

dadurch  gleich  im  Anfang  des  TonstUcke^»  sich  zu  weit  von  der 
liaupttoDärt  entfernen. 

Sechste  Regel. 

Wenn  der  Führer  in  der  Tonart  der  Domioaate  schJiesst,  wendet  sich  der 
GeHihrte  dafUr  zurück  in  den  Hauptton. 

Aus  demselben  Grunde  ist  anvh  diese  HeL;el  richtifi.  Denn  wenn 
die  Modulation  des  Thema  nach  der  Doniinante  von  der  Nacii  ilimnng 
auf  der  Dominante  treu  nachgeahmt  wurde,  so  geriethe  man  in  den 
Quintenzirkelf  der  mit  Recht  ala  au  mechaniach  und  in  weit  modo- 
lirend  verworfen  wird. 

Dagegen  liegt  bei  aolehen  Tbematen ,  die  am  Schlüsse  in  die 
Dominante  Rbergeben,  wenn  unmittelbar  daran  aich  der  Eintritt 
der  eraten  Nachahmung  achlieaat,  g^r  kein  Grund  vor^  den  Quin<r 
tenachritt  d«a  Thema  beim  Gelahrten  in  einen  Qua  rtenacb  ritt 
SU  verwandeln,  denn  der  achrofle  Debergang([)  in  die  Dominante 
iat  ja  achon  im  Thema  aelbat  vollführt  worden! 

Obwohl  nun  die  Theorie  dieaen  Fall  berttckalchtigt  und  die 
richtige  Regel  dafür  giebt,  so  Bndern  dodi  die  Fugenkompontaten 
unbegreiflicherweise  den  Geführten  nicht  selten  auch  da  nach  der 
alten  drillen  Kegel  um ,  bringen  die  Quinte  des  Tbcina  im  Geführ- 
ten als  Tonika.  Selbst  Baeh,  wie  folgendes  Beispiel  zeigt, — obgleich 
die  Quinte  nicht  einmal  unmittelbar  auf  die  Tonika ,  sondern  erst 
nach  der  eingeschobenen  Terz  erscheint! 
Fuga  wper  Thema  Regium. 


48. 


NB* 


tr 


w. 


Lnd  alle  diese  unziemlichen  Umänderungen  der  ersten  iNach- 
ahmung  weisen  (ier  schroffen  Modulation ! 

Sind  die  Themata  aber  am  Anfani^e  ,tus  anderen  Intervallen  ge- 
bildet, als  die  obigen  Regeln  aufstellen,  so  wird  die  erste  Nach— 
ahmungi  der  GeCahrlei  ganz  treu  in  der  Dominante  wiederholt,  z.  B. 
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a. 


Da  tritt  iwar  die  sehraeklielie  ModulatioD  nach  der  Dominante 
gleidi  in  der  schroffiiten  Weiae  auf,  denn  die  bannoniaebe  Note  dea 
GeQlbrteD  iai  entweder  dii  wie  bei  c,  and  daa  vorbergebeiMle  e  unter 
b.  unreine  Weobaelnote,  oder  beide  Seobtebntelooten  dea  Geilbr» 
ten  aind  AkkordtOne,  e  die  Quinte  dea  toniacben  Dreiklangs,  dit 
die  Ters  dea  Dominantseptakkordea  von  EmoW;  in  beiden  FMIen  iat 
die  Modulation  nacb  Veraieberung  der  alten  flieorle  aebroff,  aber 
bierbat'a  nichts  zu  sagen,  hier  ertragt's  das  Gefühl  des  Hörers! 

Aus  den  vorstehenden  Bemerkungen  hat  der  Leser  hoffenllich 
die  Ueberzeugung  gewonnen ,  dass  erstens  die  besondere  Bezeich- 
nung »Geführte«  unnUtz  ist,  weil  das  Ding,  das  man  so  nennt,  eben 
nichts  Anderes  ist,  als  eine  Nachahmung  des  Thema ,  wie  alle  ande- 
ren Wiederholungen  des  letzteren  in  der  ganzen  Fuge;  dass  zwei- 
tens die  vielfachen  Regeln  und  Ausnahmen  dazu  gar  keinen  reellen 
Grund  haben ,  indem  die  treue  Nachahmung  Uberall  (mit  Ausnahme 
der  Modulation  des  Thema  in  die  Dominante)  ausgeführt  werden 
kann ,  ohne  daa  tfatbetische  Gelttbl  su  beleidigen  ;  dass  drittens  der 
betondere  Name  und  die  daxu  g^benen  Regeln  niqfit  allein  den 
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Schaler  verwirren  und  ängstlich  machen ,  sondern  selbst  die  Lehrer 
unter  einander,  ja  mit  sich  selbst  in  Widerspruch  und  Verlegenheit 
bringen ,  die  Praktiker  aber  gar  oft  zu  ganz  geschrnackloseu ,  un- 
asthetischen  Bildungen  verleiten.  Wo  eine  Wiederbolunj;  des  Thema 
als  vahrer  {Du:»)  oder  als  Geführte  {Co/ih-.si  zu  betrachten,  wissen 
die  Kenner,  wie  schon  l)emerkt  und  be\sie&en  worden,  selbst  nicht 
iiiiinor  zu  beslimiiu  n;  dass  nian  ahor  eine  iNachahmune;  des  Thema 
vor  sich  habe,  ist  niemals  zu  verkennen,  mag  diese  Nachahmung 
auch  mehr  oder  weniger  auffaltende  Abweichungen  vom  Thema  zei> 
gen,  wie  sie  Bi  gleich  in  der  DnxoW  Fuge  von  Baeb  sa  oft  auf- 
treten und  A  n  d  r^  in  Verlegenheit  geseilt  haben. 

Nun  kann  aber  dem  aufmerksamen  Leser  nicht  entgangen  seio» 
dass  ich  in  der  Polemik  gegen  den  Gefährten  gewissermassen  mir 

selbst  widecsprnolie«. 

Denn  einestheib  gestatte  icbxlen  Nacbahmungen  In  der  Fogt 
grosse  Freiheiten  hinsichtlich  der  verlln^erten  Intervatlenschriltei 
und  anderntbeils  dringe  ich  bei  der  Bildung  des  GeDlfarten ,  der 
ersten  Naohätunung^  auf  die  strengste  Treue  der  IntervallenscbrlUe. 

Dieser  scheinbare  Widerspruch  wird  sich  Indesse»  durch  fol- 
gende Bemerkung  aufheben  lassen.  Allerdings  koiuuit  auf  die  unbe- 
dingte Treue  de»  Inlervallensohrilte  in  den  Nachahmungen  der  Fuge 
im  Allgemeinen  so  wenig  an,  wie  bei  den  Naehahmungen  in  den 
modernen  Musik  formen.  Aber  darauf  kouiint  es  überall  an,  dass 
die  gute  Melodie  des  Them^i  diu'ch  die  Ci^eiere Nachahmuug  in  keiue 
schlechte  verwandelt  werde. 

Der  Geführte  rnöp:e  daher  auch  fernerhin  n-n  h  den  allen  Regeln 
i^ebildet  werden,  wenn  er  den  Fluss  und  die  Schoiilu  it  der  Thema— 
iiieiodie  nicht  verletat,  aber  man  lasse  8i$h  «kirch  di4^o  unbegrün- 
deten Regeio  nicht  zu unmeiodischen,  starren,  stockenden  u.  s.  w. 
Nachabmungsmelodien  twkigen.  Man  kann  die  erate  NacbahuMing 
nach  den  alten  fiegef»  vortfnäern,  aber  man  muss  es  nicht. 

SIeit  iahrbiindeneii  scihfeibea  die  rugentebrer  einander  nach : 
Weun  daa  Thema  einen  gt Ueuoo  GoMcten  nichA  ertaiAbt  >  so  Hodere 
man  diesen»  ^  wobei  atillscbweigenii  sug«geben  wird»  daaa  der 
lttl«tere  suvHetlen  in  ästhetischer  Hinsieht  gsn«  erbärmlieb  ausfallen 
kann. 

Nirgends  nber  habe  ich  den  dach  jcdenfislls  namrikheren  und 
vernunftigeren  Rath  gelesen:  Wenn  das  Thema  unbedingt  keinen 

guten  Gelahrten  zu  hihien  i  i  iaubt,  so  ändere  j^nes  uro  ^  oder  — 
wirf  es  weit!  Die  Lrlmduuf;  des  Tiieuia  slelii  un;i  ja  liei;  bei  der 
Nachaiitjjuni^  desselben  sind  wir  an  gewisse  Bedingungen  gebunden  1 
Uebrisien.s  spricht  für  dif>  Tmic  dvv  ersten  Nacbahiuuo^  doch 
auch  ein  ni<  ht  zu  vorwerfender  Grund.  Da  diese  nllnili<-h  unmittel- 
bar auf  das  Thema  folgt  und  sie  wegen  der  Zweistimmigkoit  am 
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deutlichsten  hervortritt,  ao  wird  ihre  Treue  oder  Untreue  am  schärf- 
sten erkannt.  Am  Anfange  aber  wenigstens  wirkt  eine  ganz  treue 
Nachahmung  angenehmer  und  befriedigeDder  als  eine  mehr  oder 
weniger  untreue.  Wogegeo  aber  im  Weitergauge  der  Fuge  kleine 
Veriinflerungen  dß^  Thema  wieder  zur  an^üelinien  AbyKechseking 
and  VermeiduDg  der  Monotonie  dieoe«  ktfoi^n,  die  bei  lani^c;  fort- 
g^seUteOf  ganz  gleichen  Wiederholtuigtipi  einifa  QWUiki^scheiiGedaD- 
keas  unaDableiblicb  sich  ^iQ^ndeD  oiiiaB. 

VI.  IHirekflUiniiig  vm4  WledmeliUig  (MUpercmsHm). 

Wie  die  al^e  Theorie  das  Thema  unnöthieerweise  noch  FUbrer, 
die  erste  Nachahmung  ebenso  UberÜüssig  Geführte  nennt,  führt  sie 
als  fernere  Theile  der  Fuge  i^uch  qec|):  D  t)rch(Ubrui^g  ti^d  Wi^ 
derschlajj  (/ leperctissto)  auf. 

Wer  eu  erfahrea  wUoacht)  was  die  altep  Theoretiker  dan^iti  ge- 
meint und  nicht  gemeint  haben,  lese  in  Aadr6*s  Fugenlebre  deD 
Abschnitt  »Z>.  Vom  WiederaebWge a  nach  ,  we  man  die  verschieden^ 
arUgen  Erklürongen  darüber  vom  i^kw  J^brlmnd^iil^an  hiß  M  ar- 
parg  im  Dunkel  beramtappeo  und  gegen  oiiwinder  anreiuiQa  sahen 
kann. 

Un4  wenn  maa  loraer  bemeitcsQ  will,  wie  w^ii  in  der  Aiifk.el- 
lung  und  Sicherstellung  dieser  Begriffe  die  neuere  ZoK  gekommeu 
ist,  so  mOgcD  hier  einige  StelMn  von  Andr^  folgen,  der  sieh  am 
aosftahrlichsten  darüber  expektorirt  hat. 

4)  »Nach  der  ^egenwärligeo  Behandluugsart  der  Fu^e  bezeich- 
net u\:\n  durch  das  Wort  Wiederschlag  oder  Repercussioii 
eine  jede  solche  A  b  th  e i I  un  g  der  Fus^e  ,  in  welcher  Führer  und 
Gefiihrie  nach,  eiAe^  vocgesQbviQi)enen  OrdpuogsX<>lge  einloten 
und  abtreten. « 

2j  »Von  diesen  Abiheilungen  zeichnen  sich  nun  die  erste  und 
die  letz  te  dadurch  gegen  die  Übrigen  aus,  de/ss  bei  der  ersten 
sammtliche  an  der  eigjentlichcn  Bearbeitung a  —  und  nun  kommt 
eingeklammert  das  z5nfeite  Wort  —  (»Durchführung«)  »der  Fuge 
theüi^ehmende  Stimmen,  eine  nach  der  andern ,  eintreten,  und 
dass  bei  der  letzten  sämmtliche.  Stimmen  einen  vollkommenen 
Sebluss  bilden.  Die  mittleren  Wteder^chläge  sind,  sowie  der 
erste ^  ohne  harmonische  Kadenz,  und  werden  einer  mit  dem 
andern  durch  die  Zwischenharmonie  (Zwischenspiel)  ver- 
bunden. « 

3]  »Nur  der  erste  Wiederschlag  einer  vierstimmigen  Quinten^^ 
fuge  muss  nachdem  einen  oder  andern  der  beiden  folgenden 

Schemata  bei  A.  uud  ß.  eingerichtet  sein.« 
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1. 

Bass^ 

Tenor, 

Alt, 

2. 

All, 

Tenor , 

Bass, 

Diskant. 

3. 

Alt, 

Diskant, 

Bass, 

Tenor. 

4. 

Bass, 

Diskant, 

Alt, 

Tenor. 

4. 

Diskaot, 

Alt, 

Tenor, 

Bass. 

%. 

Tenor , 

Alt, 

Diskant, 

Bass. 

3. 

Tenor , 

Bass, 

Diskant, 

Alt. 

4. 

Diskant, 

Bass, 

Tenor, 

Alt.« 

»Die  nachfoIj^ODdoD  WiederschlUge  können  das  1  ugenlhema 
auch  nur  in  drei  Stimmen«  —  (als  was?  <ils  Fuhrer  oder  Ge- 
filhrte,  der  erste  einmal ,  der  lettte  zweim.il ,  oder  umgekehrt?)  — 
»oder  ?;wei  Stimmen  vorlrapen  ;  ja,  sie  können  selbst  mitunter  nur 
drei-  oder  zvveisliinmii;  abgefasst  sein.  —  Der  letzte  Wieder- 
scblag  muss  ai)rr.  wie  schon  bemerkt,  vviedi  rum  sämmtliche  an  (?) 
—  der  Durchführung  der  Fuge  tbeiliiehmeade  StimmeD  ent- 
halte o.  « 

4)  nWenn  nun  auch,  wie  schon  gesagt,  ein  Wied  erschlag 
in  dieser  oder  jener  Nebentonart  nicht  gerade  vierstimmig  lu  sein 
braucht,  so  mnss  er  doch 

j^derseit  Ptthrer  und  Gefährten 

and  diese  der  Modulation  der  betrefFenden  Nebentonart  gemäss  ab- 
gefasst  enthalten.« 

5]  »Einealieiuige  Durchführung  dui>  i  ilhrers  einer 
Fu  ge 

kann. übrigens  ganz  gut  stattfinden, 

svenn  sie  den  Vorschrift  ender  Modulation  gemäss  behan- 
delt wird.  '  ff) 

6)  »In  der  Mitte  der  Fuge  kann  man  auch  die  zweite  Stimme 
eines  Wiederschlages 

in  der  Ters  oder  Sexte 
eintreten  lassen ,  allein  da  eine  auf  diese  Weise  eintretende  Stimme 
einer  Quintenfuge  ebenfalls  nicht  den  Gefährten  derselben 
vorträgt,  so  muss  dieser  in  der  dritten  Stimme  eintreten,  auf 
welche  dann  die  vierte  Stimme  in  demselben  Yerhaltniss  folgen 
kanU;  in  welchem  die  zweile  Stimme  der  ersten  gefolgt  ist.«  — 

Ich  habe  die  Salze  I)ei  weitem  nicht  iille  abgeschrieben,  durch 
welche  Andre  die  Lehre  vuni  Wiedei »chia^  deutlicher  und 
sicherer  vorzutragen  meint,  als  alle  Fugenlehrer  vor  ihm  gelhan 
haben!  Aber  die  gegebenen  sechs  Pröbchen  werden  dem,  welcher 
sie  niit  einander  verq!eichcn  will ,  genügen  ! 

Im  ersten  Satze  tnuss  ein  Wiederschlng  Führer  und  GeHlhrten 
enthalten;  der  vierte  Satz  wiederholt  diese  Hegel;  im  fünften  Öalze 
kann  eine  alleinige  Durchführung  des  Fuhrers  genügen! 
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Nach  Ändr^^s  Erklärung  des  Gefährten  ist,  wie  wir  frUher 
erfahren,  die  erste  Nachahmung  unbedingt  der  Geführte,  mag  diese 
Naobabmung  in  der  Quinte  oder  in  der  Oktave  folgen.  Im 
sechsten  Satze  kann  die  zweite  Stimme  eines  Wiederschlages  in  der 
Milte  der  Fuge  aach  in  der  Ter s  oder  Sexte  eintreten,  aber  dann 
inoss  die  dritte  Stimme  den  Gefährten  bringen  und  die  vierte 
Stimme  in  demselben  Verfaftltniss  folgen  I  Wenn  aber  der  Wfeder- 
schlag  oder  die  Durchführung  nur  drei  oder  nur  xwei  Nachahmun- 
gen enthalt? 

Doch  genug  von  Regeln  Uber  Worte,  die  wir  für  die  vollstün- 

digste  ErklSfrung  aller  möglich^  Fugen  ga  rnicht  brauchen,  die 

ganz  und  ii^ar  Ul>erflLissi||j  dabei  sindl 

Der  Schuler  hni  wobl  schon  selbst  bemerkt,  dass  das  ganze 
Gewasch  mit  und  Uber  \Vi(HlerschI«ig  und  Durchführung  nichts  An- 
deres ist,  als  was  ich  als  erste,  zweite,  driite  u.  s.  w.  Nach- 
abmungsreihe  bezeichnet  habe,  deren  mehr-  oder  weniger- 
stimmige  Erscheinungsweisen  durch  die  Zwischenspiele  deut- 
lich angekündigt  und  von  einander  geschieden,  abgetheilt  werden; 
dass  femer  alle  Merkmale ,  welche  den  Wiederschiägen  und  Durch- 
Athrangen  von  der  alten  Theorie  beigeiegt  werden,  in  meiner  Er- 
klärung durch  Ton-  und  Siimmenordnung  der  Nacbab- 
mungen  sobon  angegeben  sind»  welche  Bestimmungen  nirgends 
einem  Hissverständniss  unterliegen  können ,  wahrend  die  Regeln 
über  Wiederschlag  oder  Durchführung  xum  Theil  gar  nichts  bedeu^ 
tea ,  weil  die  Praxis  sie  nicht  befolgt ,  zum  Theil  einander  wider- 
sprecheii,  wie  wir  eben  an  den  An dr6* sehen  sechs  Sätzen  erfah- 
ren haben. 

Und  so  hoffeich  auch  die  Ausscheidung  dieser  Ausdrücke; 
•  Wiederschlag«  und  »Durchführung«  aus  meiner  Lehre  gerechlfer- 
lict  und  zur  Vereinfachung  und  Erleichterung  derselben  einen  wei- 
teren Beitrag  geliefert  zu  haben. 

VIL  Orgelponkt. 

Die  bisberige  Theorie  der  Fuge  zahlt  unter  deren  Merkmalen 
auch  den  Orgel punkt  mit  auf. 

Wenn  er  ihr  wesentlich  angehörte,  durfte  er  keiner  Fuge 
fehlen,  oder  die,  welcher  er  fehlte,  wäre  keine  ächte  Fuge. 

Es  gjiebt  aber  Fugen  genug,  die  keinen  Org^lpunkt  haben. 

Man  kann  ihn  bringen,  man  kann  ihn  we^aasen,  wie  in  jeder 
andieren  modernen  Komposition  eben  auch.  Daher  ist  er  kein  we- 
aanlliches  Erfordemisa  der  Fuge. 
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Vn.  EwIiebcMjpIti« 

Hierzu  nur  fölgende  Bemerkung. 

Meiner  Ansicht  nncb  siiui  die  Zwisclienspirlc ,  welche  aus  Moli- 
vcu  und  MoUvgliederu  des  «rsten  Gegensatzes  oder  auch  aus  neuen 
McfUvea  boiu  ersten  £intriu  i^ebildei  siud,  den  aus  dem  Thema  ^ 
sogenen  vorzuiiehen.  Denn  wenn,  nafneoilidi  in  einer  langerta 
Fuge,  die  tbematiscbe  Arbeit  tmunterbrocben  aafiriU,  40  wird  zwar 
dadurch  die  Einheit  in  höchster  Poteoi  gewoDDen,  aber  die  Mm- 
Diebfaltigkeü  auch  verioren.  Um  Lettteres  su  vermelden ,  bat  mtn 
eben  das  Zwischenspiel  in  die  Fug»  Angeführt.  In  diesem  soille  du 
Thema  verschwinden,  damit  dessen  Wiedererscbeinung  uns  dann 
von  neuem  erfreue.  Dieser  ZweciL  wird  aber  nur  sur  Httlfie  erreicblf 
wenn  das  Thema  auch  in  den  Zwischenspielen,  obgleich  nur  iheil- 
weise ,  zergliedert,  fortertOni.  Indessen  l8ssl  sich  hier  wie  uberall 
dem  Genie  kein  absolutes  Gesetz  vorschreiben.  S.  Bach  hat  die 
Zwischenspiele  in  vielen  seiner  Fugen  aus  Theilen  des  Thema  ge- 
webt|  welche  Bildungen  mau  auch  nicht  ächelten  wüd. 


DL  Schlilstte. 

Die  Rauptregel  für  die  Fuge  ist,  wie  schon  bemerkt,  der  un- 
unlerhrochcne  Fhiss  bis  an's  Einle  .  ohne  förmlichen  Schluss  oiler 
Halhschiuss  als  bemerkbaren  Ruüepuukt,  ausser  dem  Gau^^sciiluss 
am  Ende. 

In  einer  Fuge  von  Hümmel  (iiidel  sich  efne  Ausnahme  von 
dieser  Mnxime,  wie  folgende  btelie  mit  der  ausruhenden  Ualbkadenz 
daraus  zeigt. 


»M.  -^ 

Allein  hier  halte  Hummel  eine  Absicht ,  welche  die  Ausnahme 
wohl  rechtfertigt.  Es  folgt  nümlich  darauf  eine  zweistimmige  kano- 
nische  Engftthrung,  oder  vielmehr  ein  ganzer  kleiner  Kanon  üft>er 
das  Thema ,  und  um  diesen  dem  Hörer  recht  scharf  erkennbar  vor- 
sttfilhren ,  liess  er  die  Polypfaonie  vorber  in  die  volle  Homophonie 
Übergeben ,  machte  eine  Halbkadeos  und  liess  dasv  auch  noch  eiot 
Pause  eintreten.  Man  Alhlt,  wie  klar  nun  diew  BngfÜbmng,  ttoob 
dasu  xweistimmig ,  ohne  Nebenstimmen,  — 
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vom  Hörer  gefassl  werden  muss. 


Zujjleich  liefort  diese  Stelle  einen  höchst  pikanten  Beitrag  zu 
den  harmonischen  Freiheiten,  zu  welchen  die  kanonische  und  fugirte 
Schreibart  ilen  Komponisten  führen  oder  zwingen  mag.  Diex  zeigen 
darauf  hin:  fis  und  /*,  spUter  e  und  es  kommen  zusammen I  Das 
klingt  sehr  herb ,  wird  aber  durch  die  kanonische  Nacbabmnng  ver- 
gütet. 

Bedenklicher  als  solche  harmonische  Herbigkeiten  ist  das  Zurück- 
fallen in  langsamere  Bhytbmen,  wenn  lebhaftere  vorausgegangen  sind, 
wie  hier  die  gleichen  ganzen  Noten  unter  der  Einhakung  vorstellen. 
Der  Satz  wird  dadurch  etwas  lahm.  Schwerer  als  harmonische 
Herbigkeiten  Iflsst  sich  das  Gefühl  solche  rhythmische  Mattigkeit  ge- 
fallen. Sie  würe  durch  eine  Nebenstimme  leicht  zu  beseitigen  ge- 
esen ,  etwa  so : 
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Die  Erkennbarkeit  des  Kanons  hatte  dadurch  nicht  gelitteOt 
denn  das  Ohr  wSre  durch  den  sweistimmigen  Bintriti  desselben 
hinlänglich  aufmerksam  geworden,  und  die  sp&ter  eintretende 
Stimme  deckte  durch  ihre  hohe  Lage  und  rhythmisch  verschiedene 
Bewegung  den  Gang  der  beiden  kanonischen  Stimmen  nicht. 
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Anstatt  in  einer  Vorrede  hielt  ich  es  diesmal  Air  gerathener^ 
die  Bedeutung  und  Behandlung  meiner  Auigabe  in  einem  eigenen 
Kapitel  —  denr  ersten:  »Maximen«»  »Teebnik«»  »Dib  SebOne«, 

aubeixiauder  zu  setzen. 

Leipzig»  im  Mai  1867. 
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Erstes  Kapitel. 
Ibzinittii. 


Talent  vorausgesetzt,  hängt  das  Gefallen  oder  Nichlgefallen  der 
Kunstwerke  von  den  richtigen  oder  falschen  Grundsützen  ab,  von 
deoen  sich  der  Scbafl'ende  bei  seinen  Arbeiten  ftthren  lässl.  Eine 
einzige  falsche  Ansicht  reiebi  oft  hin,  ein  verfehltes  Prodahl  hervor- 
latreiben.  So  i,  B.  im  Drnmn  die  von  den  Alten  überkommene  Idee 
der  SchicksalstragOdie.  Malloer's  Schuld,  Grillparzer's  Ahnfrau, 
lioawald*8  Trsaerspiele  geben  Zengntw  davon.  Ihre  Verfasser  hatten 
bedealendes  Talent,  ihre  Werke  enthalten  grosse  poetische  Sohtfn« 
heiten,  aber  sie  sterben  bald  dahin,  weil  sie  von  einer  kranken  Idee 
geboren  waren. 

Umgekehrt  kann  eine  erlangte  bessere  Einsicht  den  Kftnstler 
xa  besseren  Schöpfungen  erhellen;  dies  beweisen  die  spllteren 
Werke  GlQcrs. 

Und  wie  dem  ganzen  Kunstwerk  ein  trügerisches  Grundprinzip 
den  Tod  bringt,  müssen  auch  einzelne  falsche  Bildungsmaximen  eine 
im  Uebrigen  gesunde  Produktion  ankrJtnkeln.  Die  Neigung  Spohr's 
z.  B.  zu  künstlichen,  namentlich  enhaniionischen  Ausweichungen 
raubte  seinen  Opern  eine  llaupleigcnschaft :  Angemessenheit; 
indem  er  solche  Modulalioiu'n  ühcrall  an\\  endete,  auch  bei  Gefüh- 
leüp  Cbaraktercn,  Situationen,  dei  en  Natur  es  cnti^ruen  war. 

Was  kann  demnach  wichtiger  für  den  angehenden  Opernkom- 
pooislen  sein,  als  baldmöglichst  in  den  Besitz  aller  Maximen  zu  ge- 
langen, die  susammen,  richtig  ausgeübt,  den  Erfolg  seiner  Arbeiten 
am  sichersten  verbürgen? 

Nun  sollte  man  freilich  meinen  :  diese  ächten  Grundsätze  müss- 
toD  ittngsi  ft&r  jede  Kunst  und  jede  besondere  Art  von  Kunstwerken 
so  voUstttndig  und  deutlich  erkannt  und  ausgesprochen  sein,  dass 
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ein  zweifelndes  Hin-  und  llerschwanken  oder  gar  entschiedene  irr- 
IbUiner  hei  keinem  verständigen  Künstler  mehr  aufkommen  könnten. 
Das  Steigen  der  Künste  jedoch  durch  verbesserte,  das  Fallen  der- 
selben durch  verschlechterte  Maximen,  sowie  speziell  in  unserer  Zeil 
der  heftige  Kampf  widerstreitendster  Ansichten  ttber  Wesen  und 
Zweck  der  Oper,  lehren  uns  das  Gegentheü. 

Sollten  die  vielen ,  immer  zunehmenden  misslungenen  Bestre- 
bungen im  dramatisch-^musikalischen  Gebtete  wirklich ,  wie  Manche 
behaupten ,  in  dem  Hangel  bedeutender  Talente  der  Jetztzeit  ihre 
Erklärung  6nden?  Oder  dttrfen  wir  nicht  mit  mehr  Recht  anneh- 
men ,  dass  ven  den  ttchten  Schaffensmaximen  manche  aus  dem  Be- 
wusstsein  der  Gegenwart  verschwunden,  andere  getrübt,  verdun— 
kelt,  ja  hie  und  da  ganz  falsche  an  deren  Stelle  aufgenommen 
worden  sind  ? 

Ich  hallo  (las  Letztere  fUr  uahi  sclieinlieher,  und  ci.iuiiL  den  Ver- 
such enlschuldiLit ,  durch  Nachforschungen  in  den  anerkanntesten 
Meisterwerken  die  wesentlichen  Prinzipien  guter  Dpcj  iuiiuMk  \\  ledor 
aufzulinden,  bezüglich  aufzufrischen  und  den iwuustjUngern als  sichere 
Wegweiser  aufzustellen. 

Wo  aber  sind  diese  zu  suchen? 

Nach  meiner  Ueberzeugung  bei  keinem  dramatischen  Kompo^ 
nisten  besser  und  vollständiger,  als : 

bei  Mozart. 

Darüber  ist  man  wohl  mit  Oulibicheff  einig,  dass  alles  Gute,  was  * 
*  vor  Mozart  einzeln  zur  £rscheinong  kam,  sich  in  diesem  Genius  ver- 
einigte und  verschmolz,  sin  dem  einen  war  die  Melodie,  in  dem 
andern  der  Kontra punkt,  in  dem  dritten  die  Deklamation 
Hauptsache.  In  den  Hauptopem  Mozart*s  strömten  diese  einzelnen 
Flösse  wie  in  einem  Central -See  zusammen,  und  setzten  nach  ihm 
ihre  Wege  auf  der  andern  Seite  wieder  nach  ihren  alten  Richtungen 
fort,  obgleich  unter  anderm  Aussehen,  indem  ihre  Gewässer  sich  aus 
dem  unermesslichen  See,  den  sie  durchzogen,  beträchtlich  vergrös— 
sert  hatten. « 

Aehnliches  sagte  schon  Goethe  in  seiner  Anmerkuiii^  zu  »Ra— 
meau's  Nefic« . 

»Alle  neuere  Musik«  —  schreil)t  er  —  «wird  auf  zweierlei 
Weise  behandelt,  entweder  dass  man  sie  als  eine  selbständige  Kunst 
betrachtet,  sie  in  sich  selbst  ausbildet,  austlbt  und  durch  den  ver- 
feinerten äussern  Sinn  geniesst,  wie  es  der  Italiener  zu  Ihun  ptlegt, 
oder  dass  man  sie  in  Bezuf;  auf  Verstand,  l^inplindunc,  Leidenschaft 
setzt  und  sie  dergestalt  bearbeitet,  dass  sie  mehrere  menschUche 
Geistes-  und  SeelenkrHfte  in  Anspruch  nehmen  könne,  wie  es  die 
Weise  der  Franzosen,  der  Deutschen  und  aller  Nordländer  ist  und 
bleiben  wird.« 
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»Nur  durch  diese  Betraebtung ,  als  durch  einen  doppelten  Ari- 
adoeischen  Faden ,  kann  man  sich  aus  der  Geschichte  der  neuem 
Musik  und  aus  dem  Gewirr  parteiischer  Kämpfer  heraushelfen,  wenn 
man  die  beiden  Arten  da,  wo  sie  getrennt  erscheinen,  wehl  bemerkt 
und  ferner  untersucht,  wie  sie  sich  an  gewissen  Or- 
ten, zu  gewissen  Zeiten,  in  den  Werken  gewisser 
indiTlduen  in  vereinigen  gestrebt  und  sich  auch 
wohl  fflr  einen  Augenblick  susammengefunden ,  dann 
aber  wieder  auseinander  gegangen,  nicht  ohne  sich 
ihre  E  i  c  n  s  c  h  a  f  l  e  n  einander  mehr  o  d  e  r  w  e  n  i  g  e  r  m  i  t  - 
gelhcilt  zu  haben,  d«i  nie  sich  denn  in  wunderbaren, 
ihren  Hauptüsten  mehr  oder  weniger  annifhernden 
Rainiiikalionen  über  die  Erde  verhreiteten.a 

Zu  unserm  unsterblichen  M«  ister  /iiriickkehrend ,  di'lrfen  wir 
saL'on  :  Mozart  wnr  der  ceit  lu  h  ^ic  Kontrnjiiinktist  nnti  j)opuiarsle 
Melodikcr  zugleich.  In  dem  Emen  oder  Andern  für  sich  hat  er  seines 
Gleichen;  welcher  Komponist  aber  vor,  neben  oder  nach  ihm  hat 
ein  Finale,  wie  das  zur  Jupitersinfonie,  und  ein  Lied  wie  »der  Vogel- 
fllDger  bin  ich  ja«  zugleich  geschaffen?  vMo/art«  —  sngtc  Rossini  — 
i»ist  der  einzige,  der  eben  soviel  Genie  als  Wissenschaft,  und  eben 
soviel  Wissenschaft  als  Genie  besessen  hat. « 

Und  so  war  Mozart  speziell  auch  der  gelehrteste  und 
populärste  Opernkomponist.  In  ihm  vereinigte  sieb  die 
psychologisch  tiefste  und  wahrste  Auffassung  der  Gefühle,  Charak- 
tere und  Situationen  mit  der  klarsten  und  schönsten  technischen 
Darstelhing  derselben. 

Tn  seinen  Opern  müssen  demnach  alle  ächten  und  wesentlichen 
Maximen  zu  finden  sein,  und  sind  in  der  That  darin  zu  finden,  wie 
ich  im  Verfolg  dieser  Arbeit  darzuthun  hoffe.  Alsdann  werden  Blicke 
in  tli'^  moderen  Werke  der  bedeiitendslen  alleren  und  neueren  Meister 
IQ  diesem  1  iu  he  zeigen,  dass  ihre  i;elunpenslen  Stücke  und  schön- 
sten Wirkungen  immer  aus  dei*  Iteobachluni;  dersellien  Maximen 
hervorgegangen  sind,  welche  Mozart  bei  seinen  Arbeiten  geleitet 
haben. 

Ntir  wolle  man  mich  nicht  hier  schon  missverstehen.  leh  snce: 
alle  ächten  Kunstmaximen  hat  3Iozart  uek;innl  und  ausgeübt.  Ich 
sage  aber  nicht,  dass  niemals  eine  falsche  bei  ihm  mit  untergelaufen ; 
noch  weniger  sage  ich,  dass  die  Ausprägung  der  guten  tiberall  uns 
heute  noch  vollkommen  erscheine  und  erscheinen  müsse.  Dem  Ein- 
üvtss  der  Zeit  und  der  Mode  entgehen  auch  di(^  Werke  der  höchsten 
Genies  nicht  gans,  wenigstens  nicht  in  der  Tonkunst.  Aber  darauf 
kommt  es  in  dem,  was  wir  suchen  und  brauchen,  auch  nicht  an.  Es 
handelt  sieb  fttr  den  angebenden  Opernkomponisten  darum ,  je  eher 
desto  besser  alle  bewahrten  dramatisch -musikalischen  Scbafiens- 
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i;086tte  in  seliieiB  Geiste  w  yeraaiDiiieln»  und  die  sfnd,  wie  gesegl, 
veUatüiidieer  und  sicfaerer  bei  kenem  endevn  OpernkovpoaMleii 
sn  finden.  Was  die  vor^aschrittene  Zeit  hie  und  de  niebl  Mbr  ele 
vellgttltig  in  der  Atisfllbninf  efkeoni,  nMssen  wir  uns  dabei  klar 
machen  und  aussdieiden.  itos  Uebrigbleibende  aber  isi  lebl,  «n- 
vergjlDglich ,  ewig  gehend,  so  lange  Musik  geirieben  werden  mag» 
und  dieses  zu  wissen  gibt  Sicherheit  dem  Studireuden  imErken*- 
nen,  dem  kUuälier  im  Produzireiii  dem  Publikum  im  6e— 
n  i  e  s  s  e  Q. 

Me  Technik  der  Opernkeapeeltten. 

In  neuerer  Zeit  hn\  die  ISeigung  zu  astlieiisiren ,  ü))er  die  Ton- 
kunst zu  philosopbiren  und  Ailes  auf  abstrakte  Allgenieinprinzipien 
zurück  zu  fuhren  sehr  überhand  genommen ;  die  Technik  dagegen^ 
das  Handwerk,  die  konkreie  Regel,  wird  als  unwesentlich,  ja  bei- 
nahe verdcbUieb  angeselien  und  vemaehläasigl.  So  isi  xwar  die 
Gabe,  Ideen  lagebttren,  ansebnlicb  gewachsen,  die  Konsl  aber, 
ihnen  sinnlich  angenehme  Geslall  sn  verleihen,  siemlich  gesunken. 

Wie  wenig  indessen  dem  praktischen  KOnsller  mil  kunslphilo- 
sophischen  Raisonnements  gedient  ist,  wissen  die  Meisler  und  erftbri 
jeder  Kunstjttnger  an  sich  selbst. 

Schüler  schrieb  an  Goethe:  »Meine  ganie  Thitigkeit  hat  sieb 
jelst  der  Ausübung  zugewendet;  ich  erfahre  täglich ,  wie  wenig  der 
Poet  durch  allgemeine  reine  Begriffe  bei  der  Ausübung  gefordert 
wird,  und  ich  wttre  in  dieser  Stimmung  oft  unphilosophisch  genug. 
Alles,  was  ich  und  Andere  von  der  Elementar- Aeslheiik  wissen, 
für  einen  einzigen  empirischen  Vortheil,  für  einen 
£>UDStgriff  des  Handwerks  hinzugeben.« 

An  einen  jungen  Bildhauer  schreibt  Goethe:  »Sie  njögen  sich 
aufs  eifriasle  der  Technik  ,  dem  eiunU liehen  HHiuKveik  hingeben. 
Denn  die  durch  Uebung  zu  erlangende  Fertigkeit  ist  es  eigentlich,  die 
das  Talent  zur  Meisterschaft  erhebt.« 

In  neuerer  Zeit  hat  Gustav  Freytag  diese  Seile  der  Kunst  wieder 
zu  Ehren  gebracht  durch  sein  vortrefTlichcs  Buch :  »Die  Technik  des 
Dramas.«  (Leipzig,  Verlag  von  S.  Uirzel,  1863.) 

In  der  Vorrede  sagt  er  u.a.:  »Was  ich  darbiete  soll  kein  ästhe* 
tisches  Handbuch  sein,  ja,  es  soll  vermeiden  das  so  behandeln,  was 
man  Philosophie  der  Kunst  nennt.  Zumeist  solche  Erfahrungen 
wünschte  ich  aufzuzeichnen,  wie  sie  der  Schaffende  wShrend  der 
Arbeit  und  auf  der  Btthne  erwirbt,  oft  mit  Mühe,  auf  Umwegen,  sptti 
Ittr  beglückenden  Erfolg,  Denn  unsre  Lehrbücher  der  Aesthetik  sind 
sehr  umfangreiclie  Werke  und  reich  an  geistvoller  Erklärung ,  aber 
man  empfindet  zuweilen  als Uebelstand,  dass  ihre  Lehren  ge-. 
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rade  da  aufhören,  wo  die  Uo8icberheit  desSchaffeo— 
den  anfängt.« 

Welcher  Erfahrene  wird  auch  in  Sachen  der  Oper  diesen  Aus- 
sprach nicht  wahr  Baden  ? 

Wir  haben  speziell  Uber  die  Mozart' sehen  Opern  zwei  höchst 
sohätzenswerthe  Arbeiten ,  von  Oulibicheff  und  Otto  Jahn.  Allein 
auch  diese  enthalten  überwiegend  ästhetische  Analysen ,  wahrend 
rein  teehniscbe  ErklSrung^  nur  sparsam  eingestreut  sind.  In  Be- 
sieboDg  auf  ietstere  gesteht  Jahn  selbst  in  der  Vorrede ,  dass  er 
Wesentliches  dairon  dem  Musiker  von  Fach  überlassen  müsse. 

älteres  Werk:  »Versuche  über  die  Musik«  von  Gretry,  rührt 
tvnr  von  einem  praktischen  TonkOnsiler  her.  Bs  enthalt  einzelne 
treffliebe  Bemerkungen,  Erfahrungen  U.S. w.,  die  auch  lieuto  noch 
ihre  vollständige  Geltung  haben ,  und  jungen  Opernkomponisten  als 
nutzbringend  zu  empfehlen  sind,  —  im  Ganzen  aber  ist  es  viel  zu 
einseitig,  speziell  nur  von  dem  beschränkten  Standpunkt  des  Amors 
und  seiner  Zeil  gefasst  und  mil  halbwahren  und  f^anz  fals«  lien  An- 
sichten untermischt.  Am  meisten  auf  die  Technik  gerichtet  ist  •  »Die 
Kunst  der  dramatischen  Komposition,  oder,  vollständiges  Tchrhuch 
der  Vokal -Tonkunst«  von  Reicha.  Dieses  dicke  und  theure  Werk 
vollends  ist  mit  vielen  kleinlichen,  mitunlcr  für  unsere  Zeit  geradezu 
-lächerlichen  Regeln  versehen,  üeberdiess  hat  dieser  Theoretiker, 
anstatt  die  Partituren  der  besten  Meister  zu  benutsen,  alle  Beispiele 
—  mit  wahrhaft  kindischer  Eitelkeit  nur  aus  seinen  paar  Opern  genom- 
men, die  ihrer  Unbedeutendheit  wegen  in  Paris  gleich  eklatant 
durchgefallen,  und  weder  dort  wieder  erstanden,  noch  irgendwo 
•nderiB  aufgeführt  worden  sind. 

Es  wird  mir  wohl  nicht  als  Ueberhebung  ausgelegt  werden, 
wenn  ich  sage,  ich  kunnte  eigene  bessere  Beispiele  machen  als 
Beleba.  Aber  Ueberhebung  wäre  es,  wenn  ich  es  thste,  da  die  gros- 
sen Meister  uns  so  yiele  unerreichbar  herrliche  Muster  sur  reichsten 
Auswahl  hinterlassen  haben. 

Ich  werde  also,  um  meine  Absicht  in  diesem  Buche  präciser 
anzugeben,  an  Beispielen  von  Mozart  vornehmlich,  doch  auch  von 
anderen  vorztlglichen  Opernkoniponisten  alle  psychologischen  und 
technisrhen  Maximen  zu  absh»»hiren  suchen,  welche  den  künftigen 
Opernkoraponisten  glückliche  Erfolge  versprechen  können. 

Das  Scbane* 

Aber  psychologisch  und  technisch  nur Wo  bleibt  die  A  e  s  t  h  e- 
iik,  die  Lehre  vom  Schönen,  davon  doch  so  viele  ästhetische  und 
kunstphiiosophische  Schriften  als  von  dem  w  ichtigsten  Gegenstand, 
der  bedeutendsten  Kunsteigenschaft  reden? 
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Eioe  Aoiwori  darauf  hat  bereits  Sohilier  in  eiDem  Briefe  an 
Goethe  gegeben.  Er  schreibt : 

»Viele  fehlen  darin,  dasa  sie  den  Begriff  des  SchMien  yiel  su 
sehr  auf  den  Inhalt  der  Kunstwerke  als  auf  die  Behandlung  besie«- 
hen,  und  so  mttssen  sie  freilich  verlegen  sein,  wenn  sie  den  Vati- 
kanischen Apoll  und  andere  ahnliche,  durch  ihren  Inhalt  schon  schöne 
Gestalten  mit  dem  Laokoon,  mit  einem  Faun  oder  andern  peinlichen 
oder  ignoblen  Repräsentationen  unter  Einer  Idee  von  Schönheit  be- 
greifen sollen.«  Und  femer:  «Wie  hat  man  sich  von  jeher  gequält 
und  quillt  sich  noch,  die  derbe,  oft  niedrige  und  hässliche  Natur  im 
Homer  und  in  den  Tnigikern  bei  den  Begriffen  durchzubringen ,  die 
man  sich  von  dem  Griechischen  Schönen  gcbildot  hat.  Möcfile  es 
doch  einmal  einer  wagen,  den  Hetiriff  und  seihst  das 
Wort  Schönheit,  an  \v  e  I  c  Ii  e  s  einmal  alle  jene  f.il- 
schen  Hptjriffe  unzertrennlich  geknüpft  sind,  aus 
dem  Umlauf  zu  bringen,  und,  wie  billig,  die  Wahr- 
heit an  seine  Stelle  zu  setzen.« 

Und  so  ist  es.  Inhalt  und  Behandlung  (Gegenstand  und 
Darstellung  desselben  in  der  Kunstforui)  — darum  handelt  es  sich  bei 
allen  Kunstwerken.  Der  Opernkomponisl  ahmt  in  Tönen  die  Er- 
scheinungen im  GemUth  nach  (Affekte,  Gefühle,  Leidenschaften). 
Wenn  Andere  in  dem  musikalischen  Abbilde  das  Vorbild  erkennen 
und  nachempfinden ,  so  sprechen  wir  ihm  Treue  der  Nachahmung, 
psychologische  Wahrheit  zu,  und  das  ist  die  erste  und  Haupt-  ^ 
quelle  des  Wohlgefallens  an  der  Opernnmsik  wie  an  jedem  Kunst- 
werke, das  auf  Nachahmung  der  Natur  ausgeht. 

Das  Zweite  daran  ist  die  Form,  in  welcher  die  Nachahmung 
erscheint. 

»Dass  eine  schiefe  Süule,  eine  kriiinnie  Srinvelleu  —  sniii  Her- 
der—  »unser  Gesicbl  und  (Jeiiilil  l)eieidii^en,  liei;!  wohl  iu  ursprüna- 
lich  in  uns  liegenden  Gesetzen  des  Verlanj^ens.  Das  W.u  unj  des 
Gesetzes  können  wir  nicht  erkliiien,  aber  es  ist  da,  um  darauf  ein 
ästhetischem  Gesetz  zu  gründen.« 

Dieses  listhetisrhe  Geselz  Schönheits^eselz)  ist  die  Technik, 
worunter  alle  sinniiciicnKunslgeselze  izehören,  —  Ordnuni:.  FassHch— 
kcit,  Symmetrie,  Kontrast,  Wohlklang, —  welche  zusammen  genom- 
men die  wohlgefällige  Form  der  Darstellung  oder  Behandlung  (nach 
Schiller)  hervorbringen* 

Wir  werden  das  ganze  Buch  hindurch  sehen,  dass  alle  Schtfn- 
heitsmaximen  Mozart' s  und  aller  guten  Opernkomponisten  innerhalb 
dieser  beiden  Hauptbegriffe  liegen:  psychologische  Wahrheit  und 
technisch  wohlgefällige,  oder  wie  Goethe  gern  sagt,  anmuthige  Form. 
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Zweites  Kapitel. 

Einige  Bemerkungen  über  Operntexte. 


Dass  der  Erfolg  einer  Oper  beulzutage  var  Allem  ron  einem 
interessanten  Texte  abhangt,  weiss  Jedermann.  »Des  qu  on  inleresse, 
on  est  sur  du  succes«  sagt  schon  Voltaire.  Allein  was  das  Interesse 
des  Dramas  überhaupt  und  das  eines  Opeiii  Iii  »rettos  insbesondere 
ausmat  la,  scheint  Wenij^cn  klar  tu  sein,  sonst  konnlon  nicht  iniiiier 
nocli  so  viele  verunglückte  Produkiionen  auf  den  Bühnen  erscheinen, 
derer  nicht  zu  gedenkeu,  die  als  ganz  verfehlt  und  unbrauchbar 
gar  nicht  zur  Aufführung  ^elan^en. 

Bevor  wir  daher  von  der  Opernniusik  reden,  müssen  wir  zuerst 
zu  erkennen  trachten,  worin  die  Bedingungen  eines  gulen  Opern- 
buches bestehen ,  und  nach  welchen  Kriterien  der  Komponist  ein 
solches  zu  prüfen  bai,  um  sich  nach  Möglichkeit  vor  einer  falschen 
Wahl  zu  sichern. 

Worin  besteht  das  dramatische  Interesse? 

In  der  Darstellting  bedeutender  Menschensehicksale,  die  unsre 
Tfaeilnahme  zu  erregen  und  zu  fesseln  vermögen. 

Alle  Menseben,  die  wir  im  Leben  kennen  lernen,  alle  Ereignisse 
und  Handlungen,  die  in  der  Wirklichkeii  an  uns  vorüberziehen,  er-  * 
werben  entweder  unsre  Sympathie,  oder  Antipathie ,  oder  lassen 
uns  f^leichgtlltig.  Menschen  und  Ereignisse  der  letztem  Art  geben 
natürlich  das  Drama  nichts  an,  denn  nicht  durch  das  Gleichgültige 
wird  das  Interesse  hervorjjerufen,  sondern  durch  Erscheinungen,  die 
Ziiiieiuuiii;  und  Abneigung  erwecken.  »Es  ist  nirhls  was  Liehe,  nichts 
was  Abscheu  eiiillössta,  tadelt  Börne  an  einem  Sldck,  und  zeigt  damit 
auf  die  liauplUijjpt'j  an  vvelrlicrso viele  druuialische  Werke  scheitern. 

Die  Handlimgen  der Mejtsclien,  \M'lche  Sympaliiie  und  Antijiailue 
ehiilösscn  können,  sind  njannirliiaolier  Art,  in  iluerGrundersclieinung 
aber  sehr  einfach:  sie  tntspiingeu  alle  aus  cioer  und  derselben 
Quelle:  Streben  nach  Glück. 

Da  aber  die  Begritfe  der  Menschen  von  Glück  sehr  relativ,  ja 
oft  ganz  enleeiien  gesetzter  Natur  sind,  indem  der  Eine  für  Glück  hält, 
vras  der  Andre  als  Unglück  betrachtet,  und  umgekehrt,  so  entstehen 
daraus  unendlich  verschiedene  Glücksbestrebungen  und  Schicksale 
der  Guten  wie  der  Bosen.  Sie  sind  aber  alle  unter  drei  Uauptge- 
sichtspunkte  zu  fassen.  Der  Mensch  gerftth  nämlich ; 
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1)  Aus  Glück  in  ünglUck. 

2)  Aus  Unglück  in  Glück. 

3)  Aua  Glück  in  Unglück  und  wieder  zurück  in  Glück. 

IQ  der  dramatischen  Nachahmung  der  MeDSchenscbicksale  ent- 
alabi  .aus  der  erstell  Ari  di#  Tragödie«  auf  dar  swaileii  und  driueo 
das  Schau-  und  Lustspiel. 

Wie  aber  auch  das  Streben  der  auftretenden  Personen  beschaffen 
aeua  mtfge,  dramatisch  interessant  wird  es  nur  danft,  ^ean  sich  dem- 
selben Hindernisse  entgegenstellen,  und  diese  Hindernisse  gegen 
das  Glttck  zuletst  Oberwunden  werden ,  im  Trauerspiel  durch  deo  | 
Ted,  der  von  allen  Leiden  erlttset,  im  Schau-  und  Lustspiel  durch 
Erreichung  des  Erstrebten. 

Hiermit  ergeben  sich  die  drei  Hauptbedingungen  aller  drama- 
tischen Plane : 

a}  Glttcksziel;  b)  Hinderniss;  c)  Beseitigung  desselben. 

Das  erste  ist  S.Trhe  der  Exposition,  Ankündiennc  des  Glücks- 
strebens ;  das  Hinderniss  v\ird  V  o  r  \v  i  c  k  1  u n  g  oder  K  n  o  i  e n ,  auch 
Konnikt  genannt;  die  Beseitigung  tlesselhen  heisst  Auliosung. 

Um  zunächst  vom  GiUcksziel  zu  reden,  welches  die  Exposition 
auseinandersetzt,  so  wird  selbstverständlich  das  loteresse  daran  um 
so  stärker  erregt,  je  bedeutender  jenes  erscheint. 

Das  Bedeutende  aber  ist  sehr  relativ. 

Wenn  Gustav  Wasa  als  armer  und  verfehmter  Edelmann  in  sein 
Vaterland  surUckkebrt,  um  sich  den  ihm  gebtthrenden  Thron  sa  er- 
oberU)  so  ist  das  ein  Ziel ,  welches  Jedermann  ftlr  ein  grosses  und 
bedeutendes  erkennt. 

Wenn  dagegen  ein  armer  Handwerksbursche  aus  der  Fremde 
heimkehrt,  und  sein  Erbe,  eine  kleine  Htttie,  die  ihm  wahrend  sei- 
ner Abwesenheit  von  anderer  Hand  entrissen  worden ,  wieder  tu 
gewinnen  sucht,  so  ist  diess  in  den  Augen  der  Reichen  ein  gering- 
fügiges Unternehmen  ^Glttcksziel),  für  jenen  Armen  aber  eben  so 
wichtig,  als  Wasa's  Tnicliten  nach  der  Krone. 

Es»  folgt  hieraus,  dass  es  bei  drainalischon  Darstellungen  nicht 
auf  die  Grösse  and  Bedeutung  des  zu  erstrebenden  Gegenstandes, 
aul  die  Schätzung  des  Werthes  desselben  nach  den  gewölmlichen 
BegritTen  der  Welt  ankomnil,  sondern  ob  er  io  den  Augen  der  be- 
züglichen l*ersoii  Werth  und  Wichti'jkeit  bat,  wie  bedeutend 
gerade  für  das  (ilück  der  handelnden  Person  d;is  er- 
strebte Gut  ist.  Denn  jedes  Interesse  der  dramatischen  Person, 
für  die  der  Dichter  Sympathie  eu  erwecken  versteht,  wird  das  Inter- 
esse des  Zuschauers,  und  wie  wir  heute  das  Streben  Gustav  Wasa's 
nach  dem  Throne  mit  dem  lebhaftesten  Wunsche  des  Gelingens  be- 
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gleiten ,  so  morgen  den  Versuch  des  armeii  UandwerksbartohMi, 
wieder  in  den  Besili  seioee  kleinen  Eigenibnms  iia  gelangen. 

Ebenso  relaliv,  wie  mit  dem  Interesse  für  das  Glttcfcssiel  der 

dramatischen  Personen,  yerhUlt  es  sieh  mit  dem  entgegentretenden 

Ilinderniss.  Ob  letzteres  dem  Zuschauer  unttberwindlich  er$ci)eint, 
kommt  weniger  in  Betnichl,  als  dass  es  der  Person,  der  es  in  den 
Weg  tritt,  unüberwindliche  Schwierickeiten  entgegenwirft. 

Für  einen  Mann,  dem  die  toddrobeuden  Verfolger  auf  den  Fersen 
folgen,  ist  ein  breiter  und  liefer  Abgrund,  von  dem  er  sich  plötzlich 
in  der  Flacht  aufgehalten  sieht,  ein  furchtbares  Hinderntss,  ein  blosser 
Grüben  gar  keins.  Dagegen  wttrde  ein  Knabe,  der,  von  btfsen  Buben 
verfolgt,  an  letzterem  ankflme,  dieses  Hindemiss  eben  so  onttber- 
wiodlich  und  schrecklich  finden,  als  jener  Hann  den  Abgrund,  und  so 
in  beiden  Fällen  der  Zuschauer.  In  jenem  versetzt  man  sich  in  die 
Lage  des  Mannes,  in  diesem  in  die  Lage  des  Knaben. 

Anmerkung.  So  einfach  und  natürlich  diese  Fordei  un^^cu  für  das  Glücks- 
ziel >^i6  für  duä  iiinderuUs  sind,  so  oft  werden  sie  von  dramatischea 
Dichtern  ans  den  Augen  gelaiseo.  In  Stücken,  die  wenig  oder  kein  Inter- 
esse erreges»  wird  man  meist  finden,  dass  entweder  das  Ziel  nicht  wichtig 
ist ,  oder  das  Hindemiss  nicht  erheblich  genug  dargestdlt,  oft  gegen 
beide  Erfordarnliae  ingtaich  gefehlt  worden  ist. 

Wie  die  GlUcksziele  der  Menschen  unendlich  mannichfaltig  und 

verschieden  sein  können,  so  auch  die  Hindernisse.  Dovh  sind  lucli 
diese  wieder  auf  wenige  Grundorscheinungen  znni«  kzuinfii eii.  Sie 
können  z.  B.  aus  äusseren  N.iliirereignisscti  enlslehcn.  So  im  Teil, 
als  Baumgarlen,  von  den  Keilern  des Landvoj:ls  verfolgt,  auf  dieScene 
slUrzt,  seine  einzige  Helliini:  jenseits  des  See  ^  sielif,  dieser  aber  so 
stürmisch  ist,  dass  Niemand  den  Unglücklichen  üLierselzen  will. 

Eine  zweite  Art  von  Hindemiss  wird  durch  entgegenwirkende 
Personen  bereitet.  Dem  Streben  Wallenstein' s  z.  B.  treten  der  altere 
PicGolomtni  und  Butller  feindlich  entgegen. 

Endlich  können  die  Hindemisse  aus  dem  Charakter  der  Personen 

selbst  entspringen.  Man  hat  es  z.  B.  mit  vieler  Mühe  dahin  gebracht, 

dass  Elisabeth  und  Maria  Stuart  persönlich  zusammentrellen  und  hoflt 
dadurch  Letzlere  ihrer  ir.iunuen  Lage  zu  entreissen.  Die  Charaktere 
beider  Frauen  sind  aber  so  beschatren,  dass  aus  ihrer  l  ntorredung 
anstatt  Versöhnung  nur  tu  ieier  Hass  entstehl,  das  lluiderniss  gegen 
Maria  s  Befreiung  also  nicht  beseitigt,  sondern  im  Gegentbeii  unlös- 
l)ar  wird. 

Die  Knoten  lassen  sich  noch  auf  zwei  andere  Weisen  knüpfen. 
Einmal,  indem  Wirkungen  gezeigt  werden,  deren  Ursachen  noch 
nicbl  SU  erkennen  sind.  Eine  derartige  Verwickelung  bildet  das 
Benehmen  des  Menschenfeindes  inSehiller's  dramatischem  Fragment, 
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da  Huttens  Menschenhass  a:eschil<iorl  wird,  ohue  dass  wir  die  Ursache 
desselben  bei  seinem  edleu  Chanikier  ergründen  könnten. 

Diü  zu  cite  Al  l  entsteht,  wenn  nuin  die  Fi  rsmien  Vorigen  iuingen 
ZU  wichtigen,  gcfidirvollen  Unterneiinjuugen  Iretlfii  biehi,  deren 
Folgen,  (Gelingen  oder  Misslingen),  sehr  zweifelhan  sind,  wie  z.B. 
die  Anstalten  zur  Befreiung  eines  Gefangenen. 

Selten  hat  ein  dramatisches  Stück  Dur  eines,  meistens  entblüt 
es  mehnTe  Itinderaisse.  In  grössern  Dramen  finden  sich  oft  mehrere 
Arten  derselben  vereinigt.  Jedocli  muss  sieh  durch  das  ganze  Stück 
immer  eine  Uauptverwickehing  hindurchziehen,  um  die  sieh  die 
ganze  Handlung  eigentlich  dreht,  und  die  erst  am  Ende  zur  voUsUln- 
digen  Lösung  kommt.  Diese  nennt  man  den  Hauptknoten,  und 
um  ihn  gruppiren  sich  dann  die  gleichsam  aus  ihm  herauswacbseDdeii 
Nebenknoten,  von  denen  naiarlich  j e der  wieder  seine  besondere 
Lösung  erhalten  muss. 

So  ist  der  Haupt  knoten  im  Teil  der  Druck,  unter  dem  das 
geknechtete  Sebweizervolk  seufzt,  dessen  Befreiung  erst  am  Scbluss 
eintritt,  womit  das  llauptliindemiss  gelöst  wird. 

Kine  andere  Verwickelung  lifgl  in  der  Unsicberbeit  und  Gefahr 
Tell's,  j^ocenüher  den  tyrannischen  VOiiten,  die  ihn  der  Kettuni: 
Baumgarlen  s  \n  rijcn  711  verderben  trachten.  Eine  dritte  Verwickeluog 
bildet  die  Lit  lu-  liiulolph  s  zu  beriha. 

Da  dn«;  Interesse  an  der  ganzen  ll.uidlun;;  nicht  abnehmen,  son- 
dern wachsen  soll,  so  ist  bei  einer  Folge  von  Hindernissen  eine  Stele 
Steigerung  derselben  nothwendig;  es  muss,  wenn  eines  glücklich 
tiberwunden  zu  sein  scheint,  ein  neues,  bedenklicheres  zu  Tage 
treten.  Die  Scene,  wo  Teil  durch  den  gelungeneu  Scbuss  sich  vor 
der  Bosheit  Gesslers  gerettet  glaubt,  dieser  aber,  durch  die  bekaonte 
Antwort  gereizt,  den  furchtbaren  Schützen  an  einen  Ort  bringen  lassen 
will,  wo  ihn  weder  Sonne  noch  Mond  bescheinen  sollen,  zeigt  eine 
solche  glückliche  Steigerung. 

Sind  Exposition  (Glttcksstreben)  und  Verwickelung  (Hindernisse) 
so  beschaffen,  dass  sie  imsre  Aufmerksamkeit  und  Tbeilnahme  auf- 
regen und  die  Spannung  auf  den  endlichen  Ausgang  der  Handlung 
immer  starker  steigern,  so  ist  nunmehr  die  Auflösung  zu  be- 
trachten, d.h.  die  Umstände,  durch  welche  das  Endschicksal  der 
dramatischen  Personen  herbeigeführt  wird. 

Die  erste  Bedingung  ist,  dass  sie  das  Herz  beruhige,  im  Trauer- 
spiel durch  den  Tod  des  oder  der  leidenden  Helden,  indem  wir  fühlen, 
dass  sie  auf  andere  Weise,  durch  Forlleben,  dem  Unglück  nicht 
entgehen  konnten,  im  Schau-  und  Lustspiel  duich  Erreichung  des 
Glück  sziels. 

AU  zweite  Forderung  an  eine  gute  AuÜü.sung  wird  verlangt,  dass 
sie  richtig  motivirt  sei,  dass  nämlich  der  Verstand  des  Zuschauers 
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belriedigl  werde,  indem  er  dii>  Ursachen  erkennt,  aus  welchen  die 
Veritaiderungen  des  Schicksals  der  Personen  am  Ende  des  Stücks  als 
nothwendige  Feigen  eiolreten  niasslen. 

Dieser  leiste  Theil  einer  dramatischen  Handlang  isl  der  schwerste, 
was  0ian  daraus  abnehmen  kann,  dass  er  selbst  den  besten  Bühnen- 
dicfatera  suweilen  misslangen  ist.  Ein  Beispiel  dasu  liefert  Lessing*8 
•EmiliaGatottit,  indem  ihre  Todtang  dorch  den  eigenen  Vater  keines- 
wegs als  eine  unbedingte  Nothwendigkeit  erscheinl.  Mit  offenbarer 
Gewalt  nämlich  konnte  der  FOrst  gegen  die  Tochter  einer  so  ange- 
sebeDeti  Familie  nicht  eingreifen ,  und  seinen  Intriguen  konnte  man 
isicli  durch  die  1  lut  hl  in  ein  anderes  Land  entziehen.  Als  Fall  einer 
sehrglücklichea,  weil  unorwarleten  und  dut  h  n.ilüriieli  vorbereiteten 
Autlösung  ist  dagegen  die  Hettnng  des  von  dem  Kardinal  Mazarin 
verfolgten  VolLüfreundes ,  Graten  Aiiiiands  und  seiner  Gattin  im 
»Wassertrüi;er«  anzuführen.  Nach  endlich  üeluugener  Flucht  aus 
Paris  fallen  beide  in  die  Hctnde  der  verfolgenden  italienischen  Soldaten 
und  scheinen  rettungslos  verloren.  Da  kommt  Micheli  mit  dem  Be- 
gnadigungsschreiben der  Regentin  an.  Wie  konnte  diese  und  fler 
kardinal  dazu  gezwungen  werden  ?  Durch  einen  Yolksautiauf.  Und 
dieser  wurde  schon  in  der  ersten  Scene  des  Stücks  vorbereitet,  denn 
dort  wird  in  der  Familie  des  Wasserträgers  von  der  Erbitterung  des 
Volkes  aber  die  Verfolgung  seines  Wohltbttters  gesprochen,  von  den 
luinibigen  Gruppen,  die  sich  in  den  Strassen  zeigten,  und:  »Es  sollte 
mich  wunderm  — sagt  der  Vater  des  Micheli  —  »wenn  der  Tag  ohne 
Unruhen  voroberginge.« 

Anro.  Das  naliirliclie  Vei  iialtniss  zwisctien  Ii  >uche  und  Wirkung  niiiss  selbst- 
verälaiidlich  bei  ailtiu  Theileii  des  Druutas  beobact)tel  werden.  Daher  ^iht 
M  eine  UoliviroDg  der  ganseo  Haodlung,  eine  Uotivirung  jeder  eioselDen 
Scene,  jedes  Charakters,  jeder  Sliuatioo,  Leidenschaft,  jeder  Verwicke- 
lung und  jeder  Auflösung. 

Man  >^-ird  selten  ein  Tbeatersttick  finden,  in  welchem  die  Motivirung 
aller  <lie>;erDin«e  voMkommcn  wnre,  wo  oiclil  eines  oder  das  finfh  i^  aegen 
Natur  und  Wahrscheinlichkeit  verstiesse.  Die  Dichter  soUlen  deshalb 
die  Motiv iiungskuust  unablässig  studiren,  und  der  Komponist  einen  ihm 
geboleoeo  ie\t  vor  allem  auch  in  dieser  Beziehung  sorgfältig  untersuchen, 
denn  davon  bttngt  lom  grossen  Tbeil  die  Wirkung  ibrer  Arbeilen  mit  ah. 

Der  Opernkompoiiist  prtlfo  sein  Libretto  auch  hinsichtlich  der 
Chin  a  kt  !•  re.  Personen,  ftir  deren  GiUcksstreben  der  Zuschauer 
sieb  inleressiren  soll,  brauchen  keine  vollkommenen  Menschen  zu  sein, 
sie  müssen  aber  Eigenschaften  besitzeo,  die  sie  liebenswürdig  machen, 
Qoi  dadurch  unsre  Sympathie  gewinnen  zu  können.  Diese  Erfah- 
rang  machen  wirtüglich  im  gewöhnlichen  Leben,  so  dassesfasiunbe- 
greitlich  erscheint,  wie  auf  der  Bühne,  die  doch  ein  treues  Spiegel- 
bild des  Ld>ens  sein  soll,  in  neuerer  Zeit  besonders  dagegen  gefehtt 
whtl.  Viele  heulige  italienische,  deatsche,  am  meisten  fransOsische 
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Dichter  wählen  Persooeo  mi  ihren  Hekiea,  die  durch  ihren  Charakter 
und  iltfallandlungsweiw  nicht  unsre  Sympathie,  sondern  Aatiptibie 
erwerben.  Sie  verlangen  Theilnahme  für  MeosolMD,  die  omif  wem 
sie  Binem  auf  derSlrasae  begegneten,  anspucken  milchte.  Schlechte 
Menschen  sind  vom  Drama  nicht  anssuschtiessen;  sie  Irildea  die 
Hindernisse  gegen  das  Glttckssireben  der  Guten,  und  sind  die  Schattan  | 
inidem GemJlldei  aber  sie  dttrfen  ihr GlOcksaiel,  welches  in  derTsr-  | 
hindening  oder  Vemichtong  des  GnCen  liesteht,  nicht  enreicbeD,  iväl 
dieses  unser  sittliches  Gefühl  beleidigt  und  die  moralische  Wdl- 
Ordnung  schmähen  hiesse,  sondern  ihre  schlechten  und  fekidseligen 
Absichten  müssen  schliesslich  misslingen  und  bestraft  werden. 

Bevor  wir  die  speziellen  Bedingungen  ^ulei  Opernlexle  auf- 
.  suchen,  sind  tk  rh  zwei  lietiriffc  zu  erörtern,  von  inhaltschwerer 
Bedeutung  für  <las  Drama,  die,  obzwar  in  Aller  Munde,  doch,  nach 
den  vielen  dagegen  lu  üaiii^enen  Sünden  zu  urtheilen,  von  Wenigen 
in  ihrer  ganzen  Wichtigkeil  erkannt  sein  können.  Ich  meine: 

Stoff  and  Fabel. 

«Ich  wollte  Ihnen  gern  einen  Opemtext  schreiben,  wenn  wir  nur 
erst  einen  glUckiichen  S  to  f  f  dasu  hatten« —  sagt  der  Dichter  xa  den 
Komponisten. 

iJa,  einen  glücklichen  Stoff  1«  seuftt  der  Komponist. 

Da  suchen  nun  beide  und  schlagen  vor,  wühlen  and  terwerfai, 
wie  lange  Zeit  oll  und  wie  viele  Stoffis  I  und  haben  sie  sich  en^Hcb 
Ober  einen  geeinigt,  so  findet  sich  unter  sehn  Fliilf*n  kaum  einer, 
der  das  Zeug  lu  einem  wirklich  durchschlagenden  Erfolg  in  sieh 
getragen  bütte. 

Nun  behaupten  wol  Manche,  der  glückliche  Erfolg  eines  Theater- 
stücks hänge  gar  nicht  vom  Stoff,  sondern  von  der  geschickten  Be- 
handlung desselben  ab.  Was  jedoch  von  dieser  Meinung  zu  hallen, 
wird  sich  aus  der  folgenden  Untersuchung  ergeben. 

Was  ist  aber  ein  slücklicher  dramatischer  Stofl  ?  Lassen  sich 
Kriterien  angeben,  \\e!f  he  die  AiiHlndung  oder  Erfindung  und  Be- 
urtheilung  eines  solchen  absolut  sichern? 

Schwerlich!   Wnrn(Mi(ler  Winke  jedocli  tiibt  ja  die  Erfabruog  1 
manche,  wenn  man  sicli  an  sie  wenden  und  sie  hören  will. 

Ehe  wir  aber  unlersuchon,  was  ein  glückliche  r  Stoff  sei, 
.müssen  wir  erst  wissen,  was  man  unter  dramatischem  Stoff  über- 
haupt versteht. 

Im  Allgemeinsten  hetsst  es  :  Ich  habe  einen  Stoff  aus  der  Ge- 
schichte, oder  ans  der  Mythologie,  oder  aus  einem  Mttrchen  u.  s.  w. 
Oder  —  etwas  nUher  beseichnend :  einen  Stoff  aus  der  griechischen, 
rdmischen,  deutschen  Geschichte,  aus  der  griechischen,  romisches, 
nordischen  Mythologie. 
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Damit  ist  freüioh  aocli  Mkr  wenig  gesagt :  wir  werden  jedoch 
weiter  unten  sehen ,  daw  iclion  hei  dieser  vagen  Angabe  des  Sloffa 
dieKfilik  mU  der  Frage  nach  derBiidoagy  Neignng,  dem  Geachmaek 
unserer  Zeit  einnitreten  habe. 

Man  will  nnn  wisaen,  waa  in  dieaer  aHgameinalan  Stoftvgion 
«rseiieiBeny  darin  vorgehen  aoll,  welche  Handlang.  Diess  gibt  in 
mOgUohfllerKQrse,  nurinden  weaentliehatenHauptzügen,  die  Fabel  ' 
(Geaebiebtsenahlun^  an. 

Die  Fabel  kann  in  allgemeiner  ^  oder  konkreter  Weise  gefaaai 
werden. 

Als  Beispiel  der  erste ren  diene  die  folgende  Geschichtserzählung. 

EinMann,  zum  Tode  verurlheilt,  hitlel  vor  derllinrichtung  noch 
einmal  zu  seiner  Familie  reisen  zu  dürfen,  um  Abschied  von  ihr  zu 
nehmen,  und  stellt  iils  Bürgen  rechtzeitiger  Rückkehr  sciaeii  1  reuud. 
Schwere  Hindernisse  setzen  si(  h  aber  der  Wiederkunft  entgegen, 
eben  soll  der  Zurückgebliebene  sein  Vertruuen  mit  dem  Tode  büssen, 
da  erscheint  der  für  v^ortbrüchig  Gehaliene,  worauf  die  beiden  sei- 
tenen  Freunde  Begnadigung  erhalten. 

Hier  ist  kein  Land|  kein  Ort,  keine  Zeit,  sind  keine  besiimmien 
Personen,  keine  näheren  Motive  angegeben.  Aber  so  unbestimmt  die 
kleine  Geschichte  in  allen  diesen  Bexiebungen  noch  erscheint,  der 
Kern  zu  einer  Interessanten  Handlung,  su  einer  spannenden  Ver- 
wickelung und  rührenden  Auflösung  ist  gegeben. 

Diese  allgemeine  Fabel  hatiwei  konkrete  Behandlungen  erlahren, 
die  eine  in  Schillers  Ballade  idie  Bflrgschall«,  die  andere  in  dem 
innsOnschen  Drama  idie  beiden  Sergeanten«.  Jene  spielt  im  Alter- 
thom,  tu  Syrakus,  dieses  in  neuerer  Zeit,  anderfiranidsisohenGrense. 
Der  Kern  der  Geschichte  ist  in  beiden  Produktionen  derselbe,  in  der 
Fassung,  nach  Zeit,  Land,  i'ersoneü  und  Moliven,  aber  ganz  ver- 
schieden. Dort  ist  die  Ursache  der  Venirtheilung  die  entdeck le 
Absicht  f  das  Vaterland  von  c im  ni  Ts  rannen  zu  befreien ,  hier  das 
Überlrelene  Gesetz,  keinen  Menschen  we^n  ansleckender  Krankheit 
durch  den  L;e/op;(  nen  Kordon  passirerrzu  lassen  n.  s.  w.  Auf  diese 
Weise,  sieht  nifiu,  kann  eine  und  dieselbe  allgemeine  Fabel  in  iiundert 

verschiedene  konkrete  verwandelt  werden,  und  dadurch  jedesmal 
ein  ganz  anderes  Stück  entstehen. 

Nachdem  wir  uns  Uber  die  liegriüe  Stoü\  allgemeine  und  kon- 
krete Fabel  verständigt  haben,  ist  daran  zu  erinnern,  dass  man  an- 
statt Stoff  bekanntlich  auch  Sujet,  Gegenstand,  Vorwurf,  Idee  sagt*), 
womit  immer  dasselbe  gemeint  ist :  nttmlich  ein  Same;  aus  welchem 
ein  interessantes  Theaterstück  emporwachsen  kann. 


*)  Das  Wort  »Idee«  wird  im  Drama  aaeh  in  einer  anderen  Bedeatoog 
libnnubt;  davon  epiter. 
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Welcher  Art  muss  nun  dieser  Same,  «der  Stoff,  oder  Fabel, 
Stqett  GegenataDd,  Vorwurf,  Idee  sein,  wenn  er  ein  glücklicher  ge- 
nannt, wenn  man  vor  Fehlgriffen  damit  nach  Mtfglichkeit  gesiohert 
werden  soll? 

Wir  erbaKen,  glaube  ich,  die  beste  Antwort  durch  swei  andere 
Begriffe: 

Veretellang  nud  Aneehannng, 

und  komnjcn  daniil  auf  den  AiiHmi;  dieses  Kapitels  ziirUck.  auf  (Ins 
dramatische  Interesse,  wozu  das  Folgende  noch  einige  nolhwendigc 
Ergänzungen  bringt.  Jedes  drartialische  Stück  führt  eine  Reihe  Vor- 
stellungen von  Personen,  Cliarakleren,  Gefunden  und  Ereignissen 
\orüber,  welche  das  Publikum  nnsclinnt . 

Welcher  Art  müssen  denn  nun  die  Vorstellnncen  sein ,  wenn 
die  Anschauung  derselben  Interesse  haben,  Wohlgefallen,  Vergnügen 
bereiten ,  wenn  sie  Gefühl  und  Versland  befriedigen ,  wenn  sie  uns 
endlich  mit  einem  angenehmen  Eindruck  entlassen  sollen,  denn  diese 
Wirkungen  in  dem  Zuschauer  herv  ortubringen,  kann  doch  allein  nor 
vemttnftigerweise  als  der  Endzweck  jedes  Theaterstücks  angesehen 
werden? 

Gewiss  nicht  solche  Ereignisse,  solche  Charaktere,  die  uns  am 
Ende  mit  einem  verdriesslichen  Eindruck, — einem  sittlich  beleidigten 
Gefbhl  entlassen. 

»Es  gibt  Leute  unter  den  Poeten«  —  sagt  Goethe  —  ideren  Nei- 
gung es  ist,  immer  in  solchen  Dingen  zu  verkehren,  die  ehi  Anderer 
sich  gern  aus  dem  Sinn  schlägt.« 

Marggraff  sagt: 

»Werfen  wir  einen  Blick  auf  die  Literatur,  so  begegnen  wir  in 
den  modernen  Romanen  und  Theaterstücken  in  Masse  solchen  Schil- 
denmcten  und  Anschauungen,  welche  theils  den  Gesetzen  der  Kunst- 
schüfilifit  ,  liieils  denen  c^r  sittlichen  Schuulieil  geradezu  wider- 
sprechen  und  Trotz  bieten  uini  unveredelte  Konterfeis  der  hüsslichslen 
Wirklichkeit  sind.  Pikante  Situationen  (man  denke  nur  an  unsere 
modernen  Lustspiele)  werden  auf  Grundsätze  oder  hifssliche  Leiden- 
schaften gebaut,  die  man  ganz  plausibel  findet,  die  aber,  allgemein 
.  zur  Geltung  gebracht ,  die  sociale  W^ell  in  Kürze  auflösen  würden 
und  bei  denen  kein  Familienleben  bestehen  könnte.«  Wie  z.B.  »der 
Postillon  von  Longjumeau  I  Er  ist  ein  Säufer,  SchlHger  und  noch  etwas 
Schlimmeres.*  »Ja ,  um  eine  gute  Weinsuppe  konnte  ich  dir  untreu 
werden«,  sagt  er  selbst  zu  seiner  Braut.  Er  verlfisst  sie  am  Hoch- 
zeitsabend.  Als  SMnger  macht  er  ihr,  die  eine  vornehme  Dame  ge- 
worden  (er  erkennt  sie  nicht  I)  wieder  die  Kour,  und  die  dumme 
Gans  heirathet  ihn  dennoch,  nachdem  sie  sich  zu  erkennen  gegeben  1 
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Man  merke  auf  die  Beuriheilungen  maneber  von  der  gesunden 
Kritik  verworfener  dramalischer  Stücke.  Der  Tadel  vieler  bea^bi 
ioainerFabely  die  aus  abaUwaendeiiy  widerwUrtigen,  unscbeoeo  oder 
uAsiltlicfaen  Vorstelluogen  bealebt.  »Qualodramen«  nennt  sie  Zetter 
aehr  trefiand.  Ueber  einen  framtfaiacben  Faust  schreibt  er  an  Goethe : 

»Wie  weit  es  aber  mit  der  Aufklärung  in  der  HauptatadC  Frank-* 
reicbs  gekommen ,  davon  gibt  dieser  Faust  Zeugniss.  Eine  Leiche 
auf  dem  Theater  wiirc  ein  Grauel  gewesen,  und  nun  bringen  sie  das 
Marterwesen  und  die  heillosen  Quillodrninon  und  weiden  ihr  ekles 
Auge  daran  1«  Und  Marizm  afl":  )  Slrohen  u.ich  dem  Effektvollen, 
Ungewöhnlichen,  llorivtrahrnden ,  rik.mten,  (rr^sslichen  litsst  mich 
Andere  i:ei;on  den  Gest  lujirick  und  den  einfachen  gesunden  ^It  nsi  hcii  - 
verstand  silndiiieu  und  ist  um  so  auffallender,  da  es  mit  unserem 
cesnniinten  l)lasirlen,  geleckten,  grossen  Leidenschfdten  den  I>ur<  h- 
bruch  nicht  L;estattend(>n  Bildungs-  und  Gosellschaflszuslanile  und  mit 
dem  meist  kühlen,  reservirten  und  weichlichen  Wesen  uusrer  Dichter 
seihst  im  Widerspruche  Eu  stehen  scheint,  jedenfalls  aber  nur  die 
Folge  künsl  lieber  Erhitzung,  raffmirten  Genusslebens  in  geistiger  wie 
in  leiblicher  Hinsicht  und  daraus  hervorgehender  Nervenabgespannt- 
beit  und  Nervengereiztheit  zugleich  ist.u 

W^elcbe  schrecklichen,  peinigenden  Vorstellungen  enthalten 
manche  neueren  tragischen  Stoffe  1 

Ist  wohl  eine  Fabel  wie  die  Jüdin  von  Halevy,  wo  ein  unsohul- 
diges  JttdenmSdchen  von  einem  hohen  Liebhaber  verrathen,  ger^uält 
und  endlich  in  einen  Kessel  mit  glühendem  Pech  geworfen  wird,  ein 
Gegenstand,  der  unserem  Herzen  wohlthutV  Oder  ein  Scheusal  wie 
die  Lucrezia  Borgia,  die  eine  ganze  Gesellschaft  junger  Leute  aus 
Rache  vergiftet,  und  kann  es  unser  Gefühl  erc|ui(  ker),  dass  die  Ne- 
iiMMS  als  Strafe  dafür  ihren  eigenen  unschuldigen  )>lubendeQ  Sohn 
mit  an  dem  Gifio  sterben  lilsst? 

Eben  so  ahstoNsemi  iM  die  Schicksalstragödie.  Noeii  neulich 
las  ich  in  der Garfenlaulie  :  »In  ihrer  verschrobenen  rnnalin-,  in  ihrem 
grellen  W'iderspi  lu  he  nnl  dem  Oruanismus  der  äussern  und  mnern 
Welt,  dessen  wahriieitsgetreucr  S|uegel  die  weltliedeulenden  Rreler 
sein  sollen,  musslc  sie  selbst  die  Besinnungslosen  wieder  zur  Besin- 
nung bringen  und  zu  Grabe  getragen  werden,  gleich  Allem,  was 
nicht  gesund  und  lebensfähig  ist.« 

Man  kann  bei  der  Wahl  eines  ISlofis,  einer  dramatischen  Fabel 
fttr  unsre  Zeit  keinen  sicherern  Grundsatz  an  die  Spitze  stellen,  als: 

Alle  dramatischen  Handlungen,  bei  denen  wir  nicht  denken  und 
empfinden  mttssen ,  dass  wir  unter  d^  gleichen  Umstfinden  in  die-  ' 
selbe  Lage ,  in  dieselben  Konflikte  hatte  geralhen  kttnnen ,  dass  wir 
dann  gleich  gehandelt,  dieselben  Freuden  und  Leiden  empfunden 
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haben  würden,  können  uns  nicht  in  Mitleidenschaft  tiehen,  kein 
wahres  Interesse  in  uns  lebendig  machen. 

Vorstellungen  daher,  deren  Wirkungen  von  Ursachen  herrtthres, 
die  für  ;unsre  Denkweise,  Bildung,  LebeDseoschauung  keine  Wahr* 
helt  und  Noihwendigkeit  haben,  gehtfres  sicher  nicht  unter  die  all- 
gemein ansprechenden  Stoffe.  Es  ist  immer  schlimm  für  ein  Stttck, 
wenn  die  Zuschauer,  oder  wenigstens  ein  groseer  Theil  derselben, 
denken  müssen:  d e sah a  1  b ,  aus  diesemGrunde  die  That  au  hegten, 
Ist  doch  gar  su  albern  und  abgeschmackt. 

In  der  »Iphigenie  in  Aulls«  will  Agamemnon  seine  Tochter, 
eine  unschuldige,  reine  Jungfrau  an  dem  Altar  hinschlachten  lassen. 
Waruirn'  Weil  die  Griechen  sonst  Troja  iiidii  erobern  können I  Was 
liegt  uns  dar.ift,  ob  die  Sladl  eingenommen  wird  oder  nicht!  Wer 
hat  diese  Bedingung  gestellt?  Eine  Göttin I  Durch  wen  hat  sie  ihren 
Willen  verkündigt"?  Durch  das  Orakel!  Lauter  Umstände,  die  uns 
nicht  nieKr  zwingend  erseheinen,  die  vieiniehr  uosern  Aerger  über 
den  dummen  Aberglauben  der  damaligen  Menschen  erregen.  Motzen 
die  wenij^en  Gelehrten,  welche  sich  in  die  griechische  Literatur  und 
Geschichte  einstudirt  und  verliebt  haben,  uns  begreiflich  machen 
wollen,  dass  Agamemnon's  That  aus  den  Begrifien  der  damaligen  ZelA 
ganz  natürlich  hervorgebe,  unsre  Begriffe,  unsre  Ansehaunngs- 
und  Empfindungsweisen  können  nicht  daiu  bekehrt  werden ,  und 
wir  können  für  eine  solche  Handlungsweise  kein  wahres  Interesse 
lassen. 

Sehr  richtig  ist  daher  die  weitere  Bemeiiiung  in  der  Garte»* 
laube :  »Unsrer  Zeit  ist  nun  einmal  die  Antike  in  dieser  Weise  nicht 
mehr  augängUeh  zu  machen,  eine  alte  Erfahrung,  an  dertroUdem 
junge  und  beachtenswerthe  Kräfte  stets  von  Neuem  wieder  seheilem.« 

In  dieselbe  Kategorie  dürAen  jetzt  schon  bei  Vielen,  und  gewiss 
in  künftigen  Zeiten  bei  allen  Theaterbesuchern  die  Zauber*  und 
Spektakelopern  zu  stellen  sein. 

Man  hat  in  früheren  Zeilen  voi^ugsweise  j^erii  Gotter-  und 
Zauberstoffe  für  die  Oper  gewählt,  und  es  gibt  noch  jetzt  nicht  We- 
nige,  die  solche  Texte  als  die  vortheilhaftesten .  ja  für  die  t  iiuig 
passenden  halten  und  verlangen.  Wenn  alx  i  der  Gebildete  >\ch 
fragt,  welchen  Eindruck  t  r  von  einer  solchen  Handln ii^  <. mpf  iii;:;!, 
und  ob  er  an  einer  solchen  Dichtung  einen  wirkliLli  (iraniaii>chen 
Genuss  empiindet,  so  wird  er  diese  Frage  verneinen  müssen.  Die 
Eingriffe  übernatürlicher  Wesen  und  Kräfte,  die  Führung,  Ver- 
wickelung und  Auflösung  der  menschlichen  Schicksale  durch  Götter, 
Zauberer,  Hexen,  Elfen  u.  s.\y.  können  wenigstens  die  eine  Haupi- 
bedinfzung  aller  dranoatischen  Darstellungen:  die  Furcht  für  die  Hel- 
den ^  nicht  wirklich  erregen,  denn  man  weiss  ja  vorher,  dass  die 
schrecklichste  Gefahr,  der  verwickeilste,  scheinbar  unauflOsticbe 
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Knoten,  welche  eine  dramatiselie  Person  bedrohen,  durch  die  über- 
nalttrlicbe  Kraft  des  Zauberers  oder  der  Fee  u.s.  w.  sogleich  besei- 
lii^i  werden,  wenn  es  dem  Dichter  gefällig  ist  und  die  Auflösung 
nothwendig  wird.  Auch  ist  diese  Arl  von  Eingriff  iu  die  Menschen- 
scliicksnle  ja  schon  in  den  öllesten  Zeiten  als  ein  Fehler  empfumien 
und  durch  das  bekannte  Wort:  »Dtus  ex  inachinaa  verfehmt  worden. 

Ist  es  denn  nun  nach  dem  Gesagten  so  schwer,  die  Frage  zuerst 
zustellen:  Können  diese  Vorstellungen ,  dieser  ^StofT,  diese  Fabel 
im  Ganzen,  und  können  dieser  (Jiarakler,  diest»  Siluation  u.s.  w.  im 
Einzelnen  ein  gebildetes  Auditorium  unserer  Zeit  interessiren ?  Und 
erfordert  es  denn  so  viel  Scharfsinn  und  Erfahrung,  diese  Frage 
durch  ein  »Ja«  oder  »Nein«  zu  entscheiden? 

Siclier  ist:  es  gibt  günstige,  allgemein  ansprechende  drama- 
tische Vorstellungen,  und  ougUnstige  oder  problematische.  Jene 
helfen  auch  einer  scbwUcberen  Musik  zuweilen  durch;  diese  xiehen 
auch  die  beste  Komposition  mit  in's  Verderben. 

Sind  denn  nun  aber  diese  hier  vorgebrachten  Ansichten  über 
Werth,  Uowerth  des  Stoffs  anch  wirklich  stichhaltig?  Lassen  sich 
keine  Einwürfe  dagegen  machen?  Lassen  sich  nicht  die  meisten 
dwch  Thaisachen  als  falsch  oder  su  beschränkt,  su  einseitig  wider-» 
legen? 

0  ja !  Armide,  die  beiden  Iphigenien  von  Gluck,  kommen  trotz 
ihrer  Zauber-  und  Göllerstoffe  immer  noch  zuweilen  zur  Aufführung, 
liehen,  wo  nicht  das  grosse  Pul ilikuin,  doch  den  ^elrhrten  Theil  des- 
selben an.  Die  Zauberllöle  und  Don  Juan  von  Mozart,  der  Freischütz  • 
von  K.  M.  V.  \Vt  !>er,  Robert  der  Teufel  von  Meyerbeer,  wie  seine 
llhriiien  Opern,  liich.  Wagner's  »Tannhi^iser«  und  >!  nhengrin  -  füllen 
noch  heule  die  Hüuser  trotz  Zauber-  und  Aui^enspektakel :  des- 
gleichen HalevN  s  Jüdin  trotz  des  abscheulichen  und  widerwär- 
tigen Sujets,  der  Postilion  von  Longjumeau  trotz  seines  unsittlichen 
Inhalts,  und  so  wttren  noch  viele  Dramen  und  Opern  zu  nennen, 
deren  Stoffe  nach  unseren  oben  ausgesprochenen  Ansichten  die  Probe 
nieht  aushalten.  Diese  und  ühnliche  Produktionen  mttssen  doch  an- 
siehende Stoffe  haben,  sie  können  doch  dem  Zeitgeschmack  nicht 
widerstehen,  und  wer  also  Glttck  machen  will,  thut  doch  wohl  am 
besten,  sich  demselben  anzubequemen,  seinen  Forderungen  ebenfalls 
nachzukommen  zu  suchen? 

Diese  Einwtirfe  sind  indessen  nicht  so  schlagkräftig ,  als  sie  auf 
den  ersten  Anblick  scheinen. 

Man  denke  sich  die  iienannlen  Opern  aufgeführt,  ohne  Mu- 
sik. Es  ist  sehr  /ai  bezweifeln,  ob  aucli  nur  eine  einzige  davon  sich 
auf  der  Bühne  erhalt(  n  oder  gar  einen  durchschlagenden,  nachhal- 
tigen Erfolji  gewinnen  würde. 

Lobe,K.-L.IT.  % 
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Jene  Opern  ziehen  also  nichl  darcb  ihre  Texle  an  sich,  sondern 
durch  den  thealralischen  Pomp  und  Prunk  an ,  den  sie  für  das  Auge 
entfalten,  oder  durch  geisireiche  Behandlung  im  Einselnen,  oder, 
ein  Haupifaktor,  durch  glliniende  Spiel  -  und  6ingpartien ,  vor  AHem 
durch  ihre  pikante  Musik,  überhaupt  durch  das  wirkliche  Genie 
ihrer  imisik.ilischen  Schöpfer,  iiKincIniial  auch  nur  durch  einen  ver- 
roiUelsl  geschickler  Heklanie  erworbenen  1><  rulinilen  Namen. 

Für  wen  aber  ist  mein  Buch  hestimrnl?  Will  ich  den  izenialen 
Tonmeistern  lehren,  vvas  sie  fhnti  und  wajien  sollen,  was  nicht* 
Wer  dürfte  sich  dessen  \ f nin  sscii,  (»Ime  sicli  lächerlich  zu  machen! 
Nein!  mein  Buch  soll  und  kann  uichu  weiter  sein,  ah  ein  Führer 
und  Ralhgeber  für  beginnende  Operndichter  und  Opernkompo* 
nisten,  die  ihre  schwere  Laufbahn  mit  unbekanntem  Namen,  noch 
ohne  theatralische  Erfahrungen  und  mit  noch  unausgebildeten  «hra- 
mattsch-musikalischen  Kräften  antreten  wollen.  Da  bekommt  die 
Sache  ein  anderes  Ansehen.  Anfänger  sollen,  wenn  sie  gescheklt 
verfahren  wollen,  keine  sweifelbaften,  kühnen  Wege,  sondern  den 
möglichst  sichern  Pfad  einschlagen*  Diesen  bietet  sunflcbsl  ein  all- 
gemein, rein  menschlicher,  und  zweitens  ein  einfacher  Stoff,  d.  b. 
einer ,  der  keine  Ansprache  auf  theatralische  pompöse  Ausstattung 
macht,  wie  z.B.  »der  Wasserträger« ,  den  bekanntlich  Goethe fikr 
den  besten  Operntexl  erklärte :  oder  wie  »der  Maurer  und  Schlosser« 
odei  wie  »Jakob  und  seine  Söhne. «  Denn  die  erste  Möglichkeit,  eine 
erste  Opernk( >in[»üsilion  auf  die  Bühne  zu  brineen,  ist,  dass  sie  den 
•  Direktionen  keine  bedeutenden  pekimiaren  Wai:nisse  zumuthet.  Und 
wenn  ein  Anlanuer  anrh  dirselhe  oder  noch  eine  Ijcssere  Partitur 
bnichle,  als  die  Meyerh  <  r  ^che  zur  i>  Afrikanerin jeder  Direktor 
würde  sie  Uiich  Betrachtnni:  des  Textes  uobediügl  abweisen ,  nach 
der  Musik  aber  gar  niciit  fragen. 

Aber  noch  mehr  oder  eigentlich  noch  weniger :  Auch  mit  keiner 
den  ganzen  Abend  ausfüllenden  Oper  sollte  e  r  herankommen,  son- 
dern am  besten  mit  einer  einaktigen,  die  relativ  am  leichtesten 
zur  Aufführung  gelangt ,  woran  auch  der  Komponist  leichter  seine 
Erfahrungen  fUr  spatere  grUssere  Produktionen  machen  kann.  So 
fingen  und  fangen  noch  heut  die  allermeisten  franzdsischen  Openn 
komponisten  an,  und  darum  hat  auch  keine  Nation  verhSltnissmassig 
so  viele  glückliche  Opemkomponisten  aufzuweisen  als  die  fran- 
zösische. 

Allerdings  können  auch  hier  die  jungen  Musiker  wieder  fragen: 
Wenn  min  aber  einmal  das  Publikum  so  sehr  an  glänz-  und  ge- 
räuschvolle rroduklionen  gewöhnt  worden ,  ist  denn  da  mit  kleinen 
Opern  und  einfach-natürlichen  Handlungen  auf  Erfolg  zu  rechneu? 

Als  Antwort  m  imc  ich:  Offenbach.  Seine  « Verlobung  bei 
der  Laterne u,  diese  einfache  Dorfgeschichte,  ohne  allen  aubseren 
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scemscIwD  Wechsel,  ohne  allen  theatralischen  Prunk,  and  dasu  auch 
noch  mit  einem  flir  unsere  Ohren  ganv  kargen  magern  Orchester  hat 
diesem  Romponisten  den  Weg  anf  alle  Bahnen  gebahnt.  Und  ist  er 

einmal  gehahnt,  ist  die  mnsikah'sehe  Welt  erst  einmal  auf  ein  Talent 
aufmerksam  geworden,  hat  sie  Interesse  dafür  gcfassl,  dann  in  (iol- 
tes  Niuiien  weiter,  zu  holieren  und  grosseren  Werken,  so  weil  die 
Kraft  sich  nur  steigern  lassen  will. 

Nach  ein  Wort  über  »»Idee«  des  DraTi  ns. 

Man  gebraucht  dieses  Wort  niclit  liuiiwr  i<  )i] k dcniend  ntit 
StofT,  Fabel,  Sujet  u.  s.w.,  sonderri  mein^  /uwtMien  damit  die  Sym- 
bol isiruniz  eines  abstrakten  Gedankens. 

Ich  lasse  hier  ohne  Weiteres  Goethe*s  Aeusserungen  gegen 
Eckermann  Uber  diesen  Punkt  folgen.  Sie  gentigen,  um  meinen 
jungen  Freunden  die  rechte  Ansicht  davon  zu  geben. 

»Das  Gesprttch«  —  erzahlt  Eckermann  —  »wendete  sich  auf 
den  Tasso,  und  welche  Idee  Goethe  darin  zur  Anschauung  zu 
bringen  gesucht. 

»Idee?  sagte  Goethe,  —  dass  ich  nicht  wUsste!  Ich  hatte  das 
Leben  Tasso^s,  ich  hatte  mein  eigenes  Leben,  und  indem  ich  zwei 
so  wunderliche  Figuren  mit  ihren  Eigenheiten  zusammenwarf,  ent- 
stand in  mir  das  Bild  des  Tasse,  dem  ich,  als  prosaischen  Kon- 
trast, den  Antonio  entgegenstellte,  w  ozu  es  mir  auch  nicht  an  Vor- 
bildern fehlte.  Die  weiteren  Haupt  -  Leliens-  und  Liebesverhält- 
nisse waren  iil>i  iL;ens  in  Weimar  wie  in  Feiraia,  und  icli  kann  mit 
Recht  von  meiner  Darstellung  sagen  :  sie  ist  Bein  von  meinem 
Bein  und  Fleisch  von  meinem  Fieisch.a 

»Die  üeutsclieu  sind  üihritzens  wun(ierli('he  Leute I  —  Sie 
machen  sich  durch  ilire  tiefen  Gedanken  und  Ideen, 
die  sie  üb  er  all  suchen  und  Uberali  hineinlegen,  das 
Leben  schwerer  als  billig.  — Ei !  so  habt  doch  endlich  ein- 
mal die  Kourage,  Buch  den  Eindrticken  hinzugeben,  Euch 
6Tg8tzeii  zu  lassen,  Euch  rubren  zu  l.'issen,  Euch  erheben  zu 
lassen,  ja  Euch  belehren  und  zu  etwas  Grossem  entflammen  und  er- 
mutbigen  zu  lassen;  aber  denkt  nur  nicht  immer,  es  w8re  Alles 
eitel,  wenn  es  nicht  irgend  .ein  abstrakter  Gedanke 
und  Idee  wllreU 

»  Da  kommen  sie  und  fragen :  welche  Idee  ich  in  meinem  Faust 
zu  verkörpern  gesucht?  —  Als  ob  ich  das  selber  wüsste  und  aus- 
sprechen könnte  I  —  Vom  Himmel  durch  die  Welt  zur  Hölle, 
das  wHre  zur  Noth  etwas;  aber  das  ist  keine  Idee ,  sondern  Gang 
der  üaiullunii.  l'nd  ferner,  dass  der  Teufel  die  Wette  verliert,  und 
dass  ein  aus  schweren  Verirrun^en  immerfort  zum  Bessern  aufstre- 
bender Mensch  zu  erlösen  sei,  das  ist  zwar  ein  wirksamer,  Man- 
ches erklärender  guter  Gedanke,  aber  es  ist  keine  Idee,  die  dem 
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Gameo  und  jeder  einselnen  Scene  im  Besondem  su  Gnuide  liege. 
Es  litttto  auch  in  der  Thai  ein  sehtfoes  Ding  werdes  oillaaeD,  wenn 
ich  ein  se  reiches,  buntes  und  so  hdchsi  mannichfjalliges  Leben,  wie 
ich  es  im  Faust  zur  Anschauung  gebracht»  auf  die  magere  Schnur 
einer  einsigen  durcligehenden  Idee  hatte  reihen  wollen.« 

»Es  war  im  Ganzen,  fuhr  Goethe  fort,  nicht  meine  Art,  als  Poet 
nach  Verkörperung  von  etwas  Abstraktem  su  streben,  loh  em- 
pfing in  meinem  Innern  Eindrücke,  und  zwar  Eindrücke  sinn— 
iiciitr,  lehensvoller,  lieblicher,  bunter,  hundertfaltiger  Art,  wie  eine 
rege  Einbildun}j;skraft  es  mir  U;ii  l)ot;  und  ich  hatte  als  Poel  weiter 
nichts  zu  iliiin ,  als  solche  Anstlumuneen  und  Eindrücke  in  mir 
künstlerisch  zu  runden  und  auszubiUh  ii  und  durch  eine  lebendice 
Darstellung  so  /um  Vni\s(  heiu  zu  biin^t  u,  dass  Andere  dieselben 
Eindrücke  erhielten,  wenn  sie  n)eui  l>art;eslelUes  hörten  oder  Ijlsen.a 

»Das  einzige  Produkt  von  grösserem  Umfange  [in  kleineren 
Gedichten  hat  er  Ideen  dargestellt  ,  wo  ich  mir  bewusstbin,  nach 
Darstellung  einer  durchgreifenden  Idee  gearbeitet  zu  haben ,  waren 
etwa  meine  Wahlverw  andtschaften.  Der  Roman  ist  dadurch 
für  den  Verstand  fasslich  geworden,  aber  ich  will  nicht  sagen,  dass 
er  dadurch  besser  geworden  wSre.a 

Nach  diesen  Bemerkungen  Uber  das  Interesse  des  Dramas  Uber* 
haupt  wollen  wir  die  Bedingungen  andeuten,  welche  ein  guter  Opern— 
text  insbesondere  noch  su  erfttllen  bat. 

Da  heisst  denn  die  erste  Forderung:  musikalische  Situa-- 
Mienen.  Alles,  was  fOr  den  Gesang  bestimmt  ist,  muss  Affekt,  Ge<- 
fühl,  Leidenschaft  sein.  Doch  könnte  ein  MissversUindniss  dieser 
These  den  Diciiter  verloilen,  sich  unnüihiue  Beschraukuuüen  aufzu- 
erlegen.  Nicht  jedes  Wort,  niclil  jeder  Vers  braucht  unmittelbar  an 
i  sich  einen  Affekt  auszudi  üt  kcn  ,  al>er  in  der  Seele  der  siugenden 
Person  nuiss  der  Aü'ekl  vorhanden  bein,  und  dem  Wort  die  leiden— 
schaftliciie  Filrbnng  erthciien.  Weini  der  1  udlcuj^räl)er  einem  Frem- 
den auf  dem  Kirchhofe  die  Grabmüler  zeigt,  sind  beide  Personen 
ruhig  in  ihrer  Seele;  die  Worte  etwa  des  Todtengräbers :  »Hier  ruht 
ein  hindtt  können  keinen  Affekt  enthalten,  und  die  Situation  wüi*de 
keine  musikalische  sein.  Stünde  dagegen  ein  Vater  am  Grabe  seines 
Kindes,  und  sagte  su  einem  Freunde :  »Hier  ruht  mein  Kind!«  so 
stiegen  diese  Worte  aus  der  trauernden  Seele  des  ErklMrenden,  sie 
worden  im  Tone  des  klagenden  Affekts  gesprochen  werden,  und  die 
Situation  wäre  eine  musikalische. 

Die  zweite  Hauptforderung  ist:  dass  das  Gesangsstttck  keinen 
unseitigen  Stillstand  der  Handlung  veranlasse.  Eine 
-möglichst  rasch  fortrttckende  Handlung  ist  es,  was  die  Aufmerk- 
samkeit und  das  Interesse  vorzüglich  in  Athem  erhalt.  Nun  be- 
dingen aber  die  festen  Formen  der  Oper,  Arie,  Duett  u.s.  w.,  welche 
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ni^l  kun  auflodernde  Rehungen,  sondern  starke  Gefühle  und  Leiden- 
schaften von  einer  gewissen  Dauer  dannstellen  haben,  einen  S  ti  II- 
a  ia  nd  der  Band  hing.  Wie  sind  diese  enigegengeseuten  Pordernngen 
aussngleichen? 

Dadurch}  dass  der  Zuschauer  für  diesen  Stillstand  empfänglich 
gemacht  wird,  d.iss  an  Slolle  der  Jiusserlich  ruhenden  Handlung  eine 
innerliche  Bewegung,  eine  starke  l.eidenschaft  tritt,  dass  man  nicht 
auf  eine  Folge  des  Ereignisses  als  Handlung,  sondern  auf  die 
Wirkung  gespannt  wird,  welche  ein  Ereigniss  auf  das  ComtHh  der 
Person  hervorbrincen  mns.  Die  Frace  nach  don»  Ve  rf  o  1 der  Hand- 
lung muss  weichen,  und  an  deren  Steüe  die  Fra|fe  nach  der  Ge- 
rn ttlhswi  rk  un  g  treten. 

Eine  dritte  Forderunt^  an  den  Opernloxt  ist:  Mannichfaltiukeit 
und  Verschiedenheit  der  Musikstücke,  und  eine  kontrastirende  Mi- 
aofaang,  Anordnung  derselben.  £s  sollen  nicht  mehrere  von  glei- 
cher Art  aufeinander  folgen,  z.ß.  nichl  mehrere  Arien,  Duette,  Ter- 
seUeu.  s.w.;  sondern  nach  einer  Arie  erscheine  ein  Duett,  oder  Ter- 
zett etc.  Diese  Regel  hat  freilich  his  heute  viele  Ausnahmen  erfahren. 
Indesaen  hat  sie  doch  ihren  guten  Grund,  in  dem  Verlangen  der  Seele 
Bach  Abwechslung,  und  je  mehr  sie  in  einem  Libretto  beobachtet 
ist,  desto  vortheilhafter  kann  sie  sich,  bei  Erfbllung  aller  anderen 
Bedingungen,  für  das  Interesse  des  Werkes  erweisen.  Weiteres 
über  diesen  Punkt  später. 

Unangenehm  für  den  Zuschauer  und  peinlich  für  den  Darsteller 
ist  es,  wenn  eine  oder  gar  melinTc  Personen  auf  der  Srene  anwe- 
send sein  müssen,  ohne  weiteren  Theil  an  der  llandliiiii:  zu  lu  hnicn, 
als  Andere  anzuhören.  Findet  der  Koni[u>nisl  solche  Sitiuiiinnen  in 
einem  übricens  cuten  Texte,  so  vemnl  i^se  er  den  Di»  liiei  /ur  Be- 
seitigung derselben,  was  in  den  iiieisi( n  Füllen  keine  übermässige 
Sch^^  ierigkeit  sein  wirrl.  ! 'elter  Ansnaiunen  der  Forderuniz  spüter. 

Da  nichts  so  sehr  ermüdet,  als  zuviel  Mu.sik,  so  ist  eine  zu  grosse 
Zahl  von  Gesangsnummem  in  der  Oper  möglichst  zu  vermeiden.  Die 
Pransosen  haben  diese  Erfahrung  am  meisten  berücksichtigt.  Ihre 
]>esten,  den  ganzen  Abend  füllenden  Opern  enthalten  h^tchstens 
seelnefan  Musiksittcke,  viele  noch  weniger,  M^buls  nJoseph  in  Eg^-p- 
tent  nur  swUlf,  worunter  noch  dasu  mehrere  kleine,  kurae  sind. 

Grosse  Schwierigkeiten  bereiten  die  Dichter  ihren  Komponisten 
nicht  selten  durch  freie  Verse,  ungleiche  Metrik,  oder  su  künstlich 
gebaute  und  verschlungene  Strophen,  so,  dass  der  Musiker  bald  hier 
bald  doli  an  dem  einfachen  und  symmetrischen  Dan  seiner  musika- 
lischen Perloden  und  Melodien  gehindert  wird.  Die  Texte  für  die 
Oper  sollten  immer  nur  gleichartige  FOsse,  Verse  und  Strophen, 
überhaupt  die  einfachsten  metrischen  Formen  enthalten,  denn  der 
Beiz ,  welchen  diclilerische  Erzeugnisse  durch  kunstvolle  Metrik  fflr 
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das  Lesen  haben  kaiiD|  geht  ja  in  der  M usik^  die  nteb  iiiren  Gesetsen 
frei  mit  den  Versen  umgehen  muss,  imerkannt  vorüber  und  verloren. 
Mtthe  und  Kunst  des  Dichters  sind  bei  solchen  Texten  nutilos  ver- 
schwendet. 

Der  Heim  mi4  die  AlIiteretlOB« 

Was  in  dem  Kunstwerke  nicht  bemerkt  wird,  und  nicht  zur 
Wirkung  kommt,  ist  uunuiz  und  oh  hinderlich.  Unter  die  un* 
nützen  und  oft  hinderlichen  Dinge  in  der  Oper  gehört  auch  der 
Reim.  Was  ist  er?  l.in  angeuehnies  Ohieuspiel  beim  Deklaniiren 
der  Gedichte,  eine  ^ebenverzierung  ,  vvtim  sie  stets  rein  und  glaU 
gebildet  ist,  im  entgegeni;e.si;lzkMi  Falle  siüKud  lür  das  defahl,  — 
jedenfalls  von  unwesentlichem  Eintluss  auf  deu  Gehalt  eines  poeti- 
schen Ki  /eugnisses.  Ist  der  Inhalt  bedeutend  und  gesellt  sich  dazu 
glaltn  lleiujfai],  so  mögen  gewandte  Dichter  ihn?  Verse  und  Strophen 
mit  Heimen  für  die  LektUre  und  Deklamation  schmucken,  jsie  haben 
eine  wirkliche,  wenn  auch  nur  nebensächlich  angenehme  Wirkuag 
dabei  in  Aussicht. 

In  der  Oper  dagegen  ist  das  Gedicht  zur  musikalischen  Aus- 
führung bestimmt.  Diese  aber  kann  sich  schon  dem  regelmässig  ab— 
gemessenen  Versschlag  nicht  immer  fügen,  wenn  sie  nicht  in  der 
freien  psychologischen  Bildung  der  Melodie  behindert  werden  and 
zu  einem  trocknen  syllabisch-deklamatorischen  Wesen  werden  soll. 
Sie  muss  frei  mit  den  Worten  gebahren,  sie  dehnen,  wiederholeoi 
versetzen,  den  mit  Mühe  glatt  gezimmerten  Vers  zerreissen  durfeD, 
um  aus  der  zerstörten  Metrik  eine  höhere ,  lebendigere  und  wahrere 
musikalische  Form  schaffen  zu  können.  Dabei  geht  aber  die  Auf- 
merksamkeit, FassunasHlhigkeit  uud  Lust  für  das  Heimgeklingel 
gänzlich  verloren.  Welcher  Hörer  wird  in  einem  gesungenen  Ge- 
dicht sich  vornehmen,  den  Klipp  Klap})  der  Reime  zu  verfolgen?  Der 
es  thate,  würde  über  dieser  Jagd  sicherlich  die  Wirkung  des  niu^^i— 
kaiischeu  Ausdrucks  verlieren. 

Und  wer  w  eiss  nicht,  welche  Schwieriükeitcn  für  dieW^ahl  und 
den  Ausdruck  der  Gedanken  die  Heiniregeln  dem  dichtenden  Geiste 
bereiten  !  Wie  mancher  schöne  und  wahre  Gedanke  muss  abgewie- 
sen werden,  weil  er  —  keinen  Reim  zulüsst;  wie  manche  fade  und 
matte  Idee  findet  Aufnahme,  weil  sie  einen  Heini  anbietet!  Wie 
manchem  Verse  fühlt  man's  an,  dass  nicht  der  Gegenstand  ihn  ge* 
boren,  sondern  ein  annehmbarer  Gleichklang  ihn  in  das  Gedichi  ge— 
schmuggelt  hat.  Schon  Mozart  erkannte  das*  »Verse«  —  schrieb  er 
an  seinen  Vater  —  »sind  wohl  für  die  Musik  das  Unentbehrlichsie, 
aber  Reime,  des  Reimes  wegen,  das  Schüdlichsle.« 

Anm.   Reich ardt  sagt  in  seinem  Brief  über  die  deutsche  komische  Oper 
(Leipz.  4774; :  »Auch  lege  sich  der  musikalische  Dichter  nicht  allezeit  deo 
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Z^ang  der  P.einie  auf;  er  wird  dadun  h  unendlich  in  Her  Beohai  htunj? 
der  nottrv\  eiuiiL'en  EigenscIiHfl  der  guten  musikalischen  Poesie  gewinnen, 
und  meiner  Meinung  nach  wird  das  Singstück  nichts  dadurch  verlieren: 
denn  durch  das  Dahnen  der  Worte  im  Gelange  geschieht  es  sehr  oft,  be- 
flODders,  weim  die  gereimte  Zelle  nicht  gleich  dartur  folgt»  dass  der  Reim 
nicht  gehört  wird.« 

Aus  demselbeo  Gruode/und  noch  mehr,  ist  die  Alliteration 
für  den  Operntext  unnOtbig,  was  nach  dem  Obigen  keines  weiteren 
Beweises  bedarf. 

Bilder,  Vergleiche. 

So  ist  es  auch  ferner  ein  Irrthuni,  in  die  OporngesUnge  eine  hohe 
Poesie  der  Sprache,  Bilder,  Vergleiche  u.s.  w.  legen  zu  wollen.  Ein 
französischer  musikalischer  Kunslrichter  spricht  sich  sehr  treflVnd 
folgendermaasseii  chn  iiber  aus.  »Die  dramatischen  Dii  lilt  r  bilden  sich 
ein,  es  sei  \  iel  sehwei'er  ein  heileres  l.uslspiel  zu  selireibon  als  eine 
komische  Oper,  und  die  Imm  iihnitrren  unlei  ihnm  meinen  gar,  es 
sei  um  sieles  leichter  eine  Üpei*  zu  Stande  zu  hriniien  als  ein  Trauer- 
spiel. Wenn  man  einen  Opernlext  iieset,  sagt  man  oft  wegwerfend: 
wie  gewöhnlich !  Man  sieht  aber  nicht  ein,  dass  der  Komponist  seine 
Begeisterung  nicht  aus  den  Worten,  sondern  aus  der  Idee  und 
der  Situation  schöpft  und  dass  die  Begeisterung  um  so  schw  ie- 
riger wird,  je  schtfner  und  fesselnder  die  Poesie  ist.  £in  Lied  mag 
allenfalls  färben-  und  bilderreich  sein,  in  einer  Oper  muss  der  IHch- 
ter  dem  Komponisten  vor  Allem  Gelegenheit  eu  mannichfahigen 
Oesingen  geben,  er  darf  ihn  durchaus  nicht  durch  Einzelnheiten 
und  Erklärungen  hemmen  und  hindern,  die  nur  im  Drama  oder  Lust-  - 
spiele  am  rechten  Orte  sind.  Scribe,  Sl.  Georges  und  andere  Text- 
dichter, welche  Erfahrungen  gemacht  haben,  täuschen  sich  Uber 
den  Werth  ihrer  Verse  an  sich  durchaus  nicht;  sie  wissen  sehr 
gut,  dass  ihre  Werke  dieser  Arl  mit  denen  Shakespeare  s,  Moli^re's, 
Lamartines,  Hugo  s  u.  s.w.  sich  nicht  vergleichen  lassen,  und  sie 
wünschen  eine  solche  Verij;leiel)ung  gar  niciit.  Sie  suchen  vor  Allem 
musikaliseht  n  l.tlekl  und  kimunern  sich  wenig  um  den  mehr  oder 
minder  blühenden  Stil  ihrer  gereinilen  Prosa.  Auf  das  Publikum 
wirkt  nur  der  Geist  der  musikalischen  Situation  und  diese  Situation 
hebt  der  Komponist  durch  sein  schöpferisches  Genie  hervor,  mehr 
als  es  die  Worte  des  Dichters  vermögen.  So  viele  Dichter  scheiterten 
an  Opemtexten,  weil  sie  dieselben  zu  einer  literarischen  und  poeti- 
schen Hobe  emporheben  wollten ,  die  mit  denselben  ganz  und  gar 

unverträglich  ist.  a 

Zur  Erläuterung  solch  ungeschickter  Gesangstezte  betrachte 

man  die  erste  Strophe  von  Euryanthens  Kavatine : 
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Gl«eltl«ia  im  Thal«, 
RieMln  im  Bach 
SiUMla  in  Ulftan, 
Schmelzendes  Acht 
Sterne  in  Wipfeln 
Aeugelnd  durch  LAub  I 

Was  soll  der  Komponist  mit  diesen  sechs  Versen  machen,  deren 

jeder  ein  anderes  Bild  vormall!  Soll  er  zum  ersten  Vers  das  Gltfck- 
leiii  itii  Hi  lle  erklingen  lassen,  xuin  zweiten  das  Rieseln  des  Bachs, 
zum  dritten  (l.is  Säuseln  in  LUften,  zum  vierten  das  sciinielzende 
Ach,  zum  fünfien  und  sechsten  das  Aeu^eln  der  Sterne  durchs  Laub 
der  Wipfer?  Die  Dichlerin  hat  wahrscheiulich  Wunder  eeslauhl, 
welch  einen  rei/enci  poctisf  lien  bildi  rreichcn  Text  sie  dem  Kompo- 
nisten geliefert,  und  rnain  Ik  r  würde  auch  die  delegenheil  mit  Freu- 
den ergriffen  haben,  zu  einer  trocknen  deklamatorischen  Melodie  das 
Orchester  glöckeln,  rieseln,  sliuseln,  schmelzen  und  äugeln  zu  las* 
sen.  Karl  M.  v.  Weber  hat  den  einzigen  Weg,  der  vernünftigerweise 
hier  einzuschlagen  war,  ergriffen,  nämlich  den  siehenlen  und  achten 
Vers,  welche  endlich  die  Seelenstimmung  Euryantbens  enlhOUen  — 

Ach  ?  und  die  Seele 
Der  Sehnsucht  Raub, 

von  Anfang  an  auszudrucken ,  unbekümmert  um  die  Wortbilder  der 
Bichterin,  die  unverständlich  bis  zum  Schluss  in  der  Luft  schweben. 

ADm.  »Uosere  Dichter  begehen  darin  einen  Fehler,«  sagtGretry,  udass  siaia 

•'einem  nosan»«fiick  zu  vie!or!<»i  Flüfirr  nuf  f^inander  hSafen  ;  der  Kompfv 
nist  wird  d nlur  :h  verwirrt  gemacht ,  und  weiss  nicht,  wie  er  dasAUe» 
ausdrücken  noli.n 

Eben  so  ungeschickt  ist  der  Anfang  des  Textes  zur  Kavatine  iui 
dritten  Akt  des  Freischütz : 

Und  ob  die  Wolke  sie  verhülle 
Die  Sonne  bleibt  am  Himmelszelt 

Es  wallet  dort  ein  bf^r! '^^t  Wille, 
Nicht  fremdem  Zufall  dient  die  Welt. 

.  Denn  auch  hier  spricht  der  erste  Vers  namentlich  einen  Gedanken 
aus,  der  an  steh  noch  gar  keine  Seelenstimmung  offenbart,  welche 
der  Komponist  anticipirend  erst  aus  späteren  Verden  absti  ahiren  und 
der  Zuhörer-verstehcn  und  empfinden  muss. 

DerOperndichler  verzichte  (liilK  i  rnif  solchen  poetischen  Schiiiutk 
und  iühre  die  Kuiplindung  c;leicli  meäias  in  res,  mit  den  einfachsten 
und  unverhlilintesten  \\  orten^  wie  es  z.  B.  der  von  den  Hochpoeten 
viel  hespöKclie  Sehik.iiK  (j(  r  verstand.  Man  vergleiche  Tamino's 
Arieulext  mit  den  obigen  Beispielen. 


Digitized  by  Google 


25 


Dies  Bildnis«  ist  bezaubernd  schda, 
Wi«  aocb  kein  Auge  je  gesehn, 
Ich  ftthl'  es  wi«  dies  Gdllerliild 
Mein  Hers  mil  nener  Regung  Ittlll. 

Dies  Btwes  kann  ich  iwar  nicht  nennen. 
Doch  fuhr  ioh*s  hier  wie  Feuer  hrennen, 

Soll  dies  Gefühl  die  Liebe  selof 

Ja,  ja,  die  Liebe  ist's  allein. 

0.  dass  ich  doch  das  Urbild  fMode  I 

In  seinen  Blick  verloren  stände! 

Ich  wurde,  wurde  warm  un  i  rein, 
Was  würde  ich?  Sie  voll  Entzücken 
An  diesen  heissen  Busen  drücken 
Und  ewig  wMre  sie  denn  meinl 


Hier  spricht  in  jeder  Zeile  unmiltelbar  nur  die  hmplindunf 
ohne  dass  dieser  erst  Bilder,  Gleicboissc  etc.  vorausgeschickt  \\e^ 
den,  die  oft  mannichfacher  Auslegungen  fähig  sind,  wodurch 
tum  Singen  bestimmte  Text  nur  nebuIOs ,  unbestimmt  und  i^^^ 


für  das  schnelle  Versiandniss  der  Situation  wird. 


Das  Gelallen  eines  dramnlischon  Werkes  hiingl  vnrzüjilich  mit 
ab  von  günstigen  Rollen  für  die  Hauptpersonen,  in  der  Oper  speziell 
von  einer  Anzahl  bedeutender  und  verschiedenartiger  Situationen, 
worin  die  Darsteller  als  Schauspieler  und  als  Sänger  sogleich  ihr 
Talent  so  glttniend  als  möglieh  enlwickein  ktenen. 

Alle  Gastspiele  der  Schauspieler  oder  Sänger  bestätigen  diese 
Erfahrung.  Stücke,  die  keine  hervorragenden  Rollen  bieten,  können 
manche  VorsOge  haben,  sie  werden  doch  bei  dem  Publikum  niemals 
besondere  Erfolge  erringen.  Dichter  und  Komponisten,  denen  Kunsl 
und  Talent  abgehen,  solche  Rollen  zu  schaffen,  deren  Stucke  die 
BtthnenkttnsUer  weder  darstellen  noch  das  Publikum  sehen  und  htiren 
mögen,  suchen  sich  gemeiniglich  durch  die  Phrase  lUtrOsten,  dass 
sie  es  verachteten,  Paradepferde  aufzustellen;  denn  leider  finden 
viele  Küii>(1l'i'  die  Ursachen  ihrer  durchgefallenen  Werke  in  allen 
anderen  Uinyen,  nur  uicht  da^  \\u  sw.  wirklich  liegen,  in  ihren  eigenen 
begangenen  Fehlern.  Wenn  sie  Rollen  wie  die  Jungfrau  von  Orleans, 
Wallenblein,  Partien  wie  (ieorue  I^ruwn,  Tamiuo,  Max,  Amine  iu  der 
Nacht\v;in Jlerin  Paradepferde  nennen  wollen,  so  mögen  sie  nur 
untersuchen  und  lernen,  w  ie  dergleichen  herzusteiien  sind;  sie  wer- 
den Gott  danken,  wenn  es  ihnen  damit  gelingt. 

Der  Komponist  wird  sicher  am  besten  fahren,  der  einen  ihm 
vorgelegten  Operntext  zunächst  und  vorzüglich  darauf  prüft,  ob  er 
wenigstens  eine,  besser  mehrere]  Partien  der  Art,  meinetwegen 
immerhin  Paradepferde  genannt^  darbietet. 


Scenenrelhe. 
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Diess  ist  am  besten  und  leichtesten  zu  ersehen,  wenn  man  die 
Sconen-  oder  Silualionreihe  einer  jeden  Hauptperson  besonders  für 
sich  auszieht.  AJ&  Beispiel  diene  die  Parlie  der  Amioe  in  der 
Nacblwandleno. 

Erster  Akt. 

Scene  2.  Erste  Situation  Aminens.  Erscheint  bei  den 
versammelten  Dorfbewohnern,  die  das  Fest  ihrer  Verlobung  mit  Elwin 
feiern  helfen  wollen.  Selige  Empfindunczon  der  harrenden  Geliebten. 
Eecitaliv  und  Kavatine  (Arie)  mit  Chor. 

Scene  3.  Zweite  Situation.  Amine  und  Elwin.  Liebes- 
glttck  Beider;  Verlobung  durch  den  Notar.  Recitativ  und  Duett 
mit  Chor. 

Scene 6.  Dritte  Situation.  Amine  und  Elwin.  Eifersucht 
Jwin^s,  Vorwurfe  darüber  von  Aminens  Seite;  Versöhnung  und 
^Hlicher  Abschied. 

Zweiter  Akt. 

*  Scene  8.  Vie  rle  S  itualion.  A  m  i  n  e  natliUvandehui  m  dos 
^,  Ten  Ziuimer  sich  als  Braut  auf  dem  Wege  zur  Trauung  mit  dem 
geliebten  wähnend.  Gesang  zwischen  ihr  und  dem  Grafen. 

Scene  10.  Fünfte  Siluntion.  Amine,  vou  dem  herbeicie- 
rufiiur:  Mlwin  und  deii  Ü(>rtl)e\N ohncrn  erweckt.  Wuth,  Schuierx 
Klwin'>,  der  die  drlichu^  für  untreu  hült. 

Auiiue,  in  VcrzvvcitJung,  ihre  L'nsciuild  betheuernd.  Verachtung 
der  Uebrigen.  F  i  n  a  1  e  m  i  t  C  h  or ;  worin  sich  Amine  und  Elwin  in 
höchster  Leidenschaft  hervorheben. 

Dritter  Akt. 

Scene  42.  Sechste  Situation.  Amine,  zuerst  mit  ihrer 
Pflegemutter  allein,  in  trostlosester  Stimmung ;  dann  mit  Elwin  dasu, 
den  sie  vergebens  von  ihrer  Unschuld  zu  übeneugen  sucht. 

Scene  45.  Siebente  Situation.  Amine  noch  einmal  als 
Nachtwandlerin,  (alle  Personen  des  Stacks  nebst  Chor  sugegenj  aber 
diessmal  in  Trauer  ttber  ihre  Trennung  von  Elwin.  Aufwachen. 
Glttck  und  Entzücken.  Arie  mit  Chor. 

Hat  man  auf  diese  Weise  die  Scenenroihe  der  einen  Hauptperson 
ausgezogen,  so  thut  man  dasselbe  mit  der  zweiten  u.  s.  \v..  wenn 
noch  mehrere  bedeutende  Partien  in  dem  Sttlcke  sind.  In  der 
Nachtwandlerin  würde  zunächst  die Scenenreihe  Elwiirs,  dann  die 
des  Grafen  Hudolph ,  der  Wirthin  zu  scheniatisiren  sein.  Lebt  der 
Komponist  diese  Prozedur  an  recht  vielen  Opern,  die  sich  in  der 
Gunst  der  Sänger  und  des  Publikums  erhalten ,  so  werden  seine 
Einsichten  in  das  Wesen  und  die  Bedingungen  glücklicher  dramatisch- 
musikalischer Partien  klar  und  sicher  werden ,  und  er  einem  ihm 
vorgelegten  T(  xte  leicht  absehen  können,  ob  dieser  wichtigste  aller 
Punkte  darin  erlallt  oder  verabsäumt  worden  ist,  in  welch  lettterem 
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Falle  er  das  Libreiio  nur  abweisen ,  oder,  wenn  es  sonst  der  UiXhe 
WMlh  wäre,  umarbeiten  und  veiiiessem  lassen  mag. 

Man  kann  bei  solcher  unmiitelbaren  ZusamnenstelUiiig  uod 
Vergleichung  das  iohaits  aller  Scenen  einer  dramatischen  Person 
auch  laicht  erkennen,  ob  die  SiiuatioDen  daraelbaii  MaimiehlaUigkeil 
und  Yerachiedenheit  gaganelnaiidar  haben. '  Denn  in  je  contra- 
stirendere  Lagen  eine  Thealerfigur  gebracht  ist,  desto 
lieber  stellt  sie  der  Btthnenkttnstler  dar.  lade  Soene  der 
Amine  ist  bedeulend,  jede  otfenbart  eine  andereGenittthslage,  Stehtin 
mehr  oder  weniger  starkem  Kontrast  mit  den  anderen,  sie  dnrohlanlBn 
eine  Reihe  von  Empfindungen  von  der  innigen  Freude  und  Zlirtlioh- 
keil,  bis  zu  Schmerz ,  Verzweiflung,  Trübsinn  und  endlich  dem 
höclisleu  J'iilzückcn.  Wie  hierdurch  dorn  Komponisten  Gelet^enheil 
geboten  ist,  die  inannichfallij^slon  Gefühls-  und  I>eidonscbaflsl)iider 
mit  seinen  Tönen  zu  malen,  so  der  Silnaerin  und  Schiuispielerin,  ihre 
gesangliche  und  dramatische  Darslellun^skuust  aufs  Ab\%  eeliselndsle 
35U  entfalten.  Darf  man  sich  wundern,  wenn  alle  8;in2<Tinn<»n  von  Be- 
deutung ein<*  Pjulie  wie  die  der  Nncl»? wimdlerin  mit  l  reudeii  uber- 
nehmen, und  überall  vorzugsw  eise  gern  damit  debutiren,  da  sie  sicher 
sind,  bei  jedem  Publikum  den  grössten  Beifall  damit  zu  gewinnen? 
Denn  schöner,  glünzender  und  ausdrucksvoller  Gesang,  verbunden 
mit  gutem  Spiei^  erfreuen,  ja  entzücken  jedes  Publikum  vor  Allem 
und  lunttchst;  ohne  diese  Eigenschaften  kann  eine  Opempartie  noch 
so  gelehn  sein,  wegen  der  Tiefe  und  Wahrheit  des  Ausdrucks  noch 
so  sehr  gerühmt  werden,  die  S&nger  wollen  sie  nicht  singen  und 
spielen,  und  das  Publikum  will  sie  nicht  hören  und  sehen. 

Ein  anderer  Vortbeil  für  den  Komponisten  geht  aus  dieser  kon<» 
zentrirten  Betrachtung  einer  einzelnen  Scenenreihe  dadurch  hervor, 
(Idss  er  sieher  heurlheileu  kann ,  ob  die  verschiedenen  Situationen 
derPerson  sich  im  Interesse  steigerr»,  d.  h.  wichtieer.  bedeutender, 
leidenschaftlicher  w  ci  «leii,  oder  im  Gegenllieil  im  weiteren  Fortst  liritt 
der  Ii;Hi(llun!2  interesseloser  und  matter  werden,  einFeliler,  der  sieh 
bei  jcdeiu  Sttlek.  d;is  ihn  zeiiil,  sehwer  ;in  dem  Dichtt  r  luid  in  Folpe 
davon  an  dem  Komponisten  riieht.  Vu  U  ^ut  VieL'inneiKlc  Opernlexle 
gehen  an  diesem  Nieder-  statt  Aufgange  zu  Grunde,  den  die  schonst© 
Musik  nicht  zu.  beseitigen  vermag.  Daher  man  nichts  öfter  von  der 
Theaterkritik  SU  hdren  bekommt,  als:  das  Stück,  anstatt  im  Interesse 
SU  steigen,  sinkt  mehr  und  mehr,  zuweilen  auf  Null ,  und  so  ist  sein 
Schicksal  entschieden,  und  die  lange  Arbeit  des  Dichters  wie  Kom- 
ponisten vergeblich  —  es  wird  ad  acta  gelegt. 

Auf  einen  Umstand  will  ich  noch  aufmerksam  machen,  der  swar 
nicht  unerlfisslich  für  die  Situation ,  auch  in  vielen  Fallen  nicht  an- 
snbringen,  wo.es  aber  geschehen  kann,  immerhin  dem  Singer  vor- 
ittglicb  jsngenehm  ist,  auch  auf  dasPubÜkum  stets  eine  gute  Wirkung 
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hervorbrinct :  ps  ist  die  Spannung  auf  die  Ersclieinung  der  drama- 
tischen Person  durch  vorher  auf  der  Bühne  ^inwesende  Personeo. 
Wir  können  im  wirklichon  Leben  oft  die  Erftihrunp  ntacben,  wie  sehr 
wir  diirc'li  Hede  und  Er/  ihlunL;  von  demWc^son,  dvin  Charakter,  den 
ThateQ  und  SchicksateD  eines  Menschen  neugierig  und  ges|)anDi  auf 
seine  persdoliche  Erscheinung  werden.  So  i.B.  ist  gleich  der  erste 
Auftritt  Aminens  vorbereitet  durch  die  versammelten  Dorfbewohner 
vmd  deren  ibeils  sympathische,  Ibeils  antipathiscbe  Aeussemngen 
Uber  die  bald  ersohetnende  Braut.  In  Hbnlicher  Weise  wird  der 
erste  Auftritt  Emmelinens  in  der  Sehweixerfsmilie  vorher  durch 
das  Gesprilch  der  Eltern  mit  dem  Grafen  angefcttndigt  ond  das  Publi- 
kum auf  ihre  Erscheinung  gespannt.  Man  frage  die  Sehauspialer 
und  Sdnger ,  was  sie  von  solchen  auf  ihre  Erscheinung  spannenden 
Seenen  halten  I  DerKomponist  mOge  daher  seinem  Dichter  Immerhia 
den  Wunsch  aussprechen,  Situationen  auf  solche  Art  anzulegen  oder 
herbeizuftlhren,  wenn  es  das  Sujet  ohne  Zwang  und  ünnatUrlichkeit 
zu  thun  erlaubt. 

Die  bestimmten  Fonnt  n  ticr  Arie,  des  Duetts,  Ter/etls  u.  s.  w. 
in  <!pr  0])<'r  sollen  da  einlrelcn,  wo  die  Gefühle,  Leidonschaften, 
durcii  die  Situation  auf  ein«'n  Punkt  konzenirirt,  sich,  einem  zusam- 
men gezogenen  Gewitter  gkn(  Ii.  <  nHaden. 

Was  schreiben  aber  die  Dichter  zuweilen  ihren  Komponisten  für 
Dinge  hin  I  Folgende  Verse  hat  der  KOnig  Gustav  im  Maskenball  als 
Arie  zu  singen. 

Ihr,  die  ihr  atets  maia  leben 
Beglückend  our  tungebeo, 
Ihr  Künste»  all  mein  Strabco 
Zielt  auf  Vollendung  bin. 

Der  Heirnath  euch  erziohen 
Will  ich.  uiui  reich  erblufirn 
Sollt  ihr  durch  mein  Bemühen, 
Denn  Kunst  war  meine  Bildnerin. 

Ein  viel  tu  kalter  Inhalt,  um  die  warmen  Titaie  dafür  in  Bewe- 
gung zu  setzen.  Hall' sich  der  Komponist  streng  an  das,  was  als 

GrefUhisregung  diese  Worte  begleiten  mag,  so  muss  eine  matte, 
nüchterne  Musik  entstehen,  will  er  aber  ein  \\,nriies,  lebendiges 
Musikstück  daiüher  schaffen,  so  muss  er  die  Wahrheit  verlelzpo, 
indem  er  dem  Gemtlthe  Hegungen  ankoniponirt,  die  bei  obigen  Ge- 
danken nicht  erwachen  können. 

Wenn  dagegen  lit  l  inonu^  m  der  Entführung  aus  dem  Serail  nach 
langer  Trennnni:  dorn  Augtrihlick  nnhc  ist,  wo  er  seine  geliebte 
Constanze  wiedersehen  soll,  aber  in  der  Gewalt  eines  MachtigeO| 
und  nun  in  die  Worte  ausbricht: 
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Constanze !  Dich  wiederzusehen  t 

0  wie  ängstlich,  o  wie  feurig, 
Klopft  mein  liebevolles  Herz, 
Und  des  Wiedersehens  Zabre 
Lohnt  der  Trennung  bittern  SdimeK  u.  s.w. 

SO  sind  das  Verse ,  w  ie  sie  zur  musikaliscben  Ausmalung  schttner, 
glutvoller  nicht  geboten  werden  können. 

Gretry  —  in  seinem  »Versuche  Uber  die  Musikt  —  richtet  einige 
behenigenswerthe  Worte  an  die  Dichter  von  Musiktexteii,  die  auch 
heote  noch  und  immer  ihre  Geltung  haben  werden. 

Er  verlangt  von  den  Versen  vor  Allem,  dass  sie  eine  Empfindung 
enthalten,  korrekt  und  symmetrisch  gebildet  seien.  Die  Phrasen 
und  Terse  sollen  nicht  zu  sehr  in  die  Lflnge  gezogen  sein;  die  Sinn* 
nnd  WortflbergSnge  und  Trennungen  von  einem  Vers  in  den  andern 
sind  durchaus  zu  vermeiden,  weil  sie  den  Komponisten  zu  unsymme- 
trischen MeiodiubiiduQgen  verlocken  oder  iznr  zwingen.  Beispiel : 

Der  Heinialh  euch  ergehen 
will  icb,  und  reich  erblühen. 

Der  Dichter  denke  an  die  verschiedenen  Tempos  in  der  Musik. 
»Acht  Verse  in  langsamer  Bewegung  sagt  Gretry  —  nehmen  mehr 
Zeit  weg^  als  dreissig  bei  geschwindem  Tempo.« — Diess  ist  jedoch 
sehr  relativ.  Wenn  der  Komponist  acht  Verse  hintereinander  ohne 
alle  Wiederholung  fortsingen  Itfsst,  die  dreissig  Verse  oft  wiederholt, 
.  so  werden  jene  acht  in  langsamem  Teii)i>o  doch  weniger  Zeit  in  An- 
sprach nehmen,  als  diese  dreissig. 

Wiederhalungen  der  Worte. 

Manche  Lied-  und  Openul ichler  setzen  die  Wiederholungen 
ganzer  Sli  ophen  oder  einzelner  Verse  in  ihre  Texte.  Diess  ist  falsch, 
oder  wenigstens  unnötbig.  Die  Wiederholungen  sind  ein  rnusikaliselies 
Mittel,  technisch  zur  Abrunduug  der  Vovm,  psycliologisch  zur  Schil- 
dcrnnc:  der  Wiederkeiu'  gewisser  vorherrschender  Gedanken  und 
Emptiodungen.  Durch  die  vorgeschriebenen  Wiederholungen  des 
Dichters  wird  der  Komponist  geniri,  der  die  einzelnen  Verse  und 
Worte  nach  beiden  genannten  musikalischen  Gesetzen  vornehmen 
muss  j  von  welchen  der  Dichter  in  der  Regel  keine  Kenntniss  hat, 
und  keine  Rttcksicht  darauf  nimmt.  Er  wiederhole  daher  im  Texte 
weder  Str<^hen,  noch  Verse,  noch  einzelne  Worte,  denn  dieses  Alles 
ist  Sache  des  Komponisten. 

Ftlr  die  Behandlung  der  Texte  su  den  einzelnen  Singsttlcken 
bleibt  noch  bis  heute  Hetastasio  ein  beherzigenswerthes  Muster. 
Mit  Ausnahme  seiner  hSufig  eingestreuten  allgemeinen  Sentenzen  und 
Vergleichungen ,  gibt  Jahn  die  Vorzüge  in  folgenden  Momenten  an. 
»Den  Fortgang  der  Handlung,  die  dramatische  Motivirung  verlegt 
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Metaslasio  regelmässig  in  den  recitalivisehen  IHalog,  die  Arie  (oder 
Duett,  Tenett)  drückt,  fast  immer  zum  Beschluss  einer  Scene,  das 
Gefühl  aus,  welches  das  Resultat  der  vorhergehenden  Bewegung  ist 
und  sie  momentan  abschliesst.  Diese  wusste  er  bestimmt  und  klar, 
schlicht  und  soweit  gemässigt  aussudrUcken,  dass  er  dem  Kompo- 
nisten Anregung  und  sugleich  Spieliaum  für  seine  musikalische  Be-» 
handlang  gab.  Diese  allgemeine  Anlage  der  Arie  wurde  nun  aber 
gehoben  durch  eine  wohllautende,  melodiöse  Sprache,  welche  der 
Musik  auf  halbem  Wege  enlgegenkam ,  durch  eine  einfache  ,  alter 
doch  iihwechselndc  Rhuhmik,  welche  dem  Musiker  Freiheit  Hess, 
eüdlich  durch  die  zweckujassige  Gliederung  soxsohl  in  der  Zusam- 
menstellung (  hl  sprechender  und  kontrastirender Gedanken  als  in  der 
syntaktischen  K(»nslniktion,  welche  dem  Komponisten  überall  eine 
l)e(|uen)e  Grundlage  lUr  die  musikalische  Periodirung  gewährte  ohoe 
ihn  zu  beschranken.« 

Vorbereitung  und  Einführung  zu  einer 
Oe  f  uhlssitua  tion. 

Eine  Gefühlssituation  kann  einzeln,  fttr  sich  betrachtet,  gat 
dargestellt  sein,  im  Stock  aber  doch  nicht  wii^en,  weil  sie  nicht  an 
der  rechten  Stelle  erscheint,  weil  ihr  die  rechte  Vorbereitung  und 
Herbeiführung  fehlt. 

Wir  mOssen  nSimlich  die  Ursachen  kennen,  das  Crescendo  der 
Umslttnde,  die  ein  GefOhl ,  eine  Leidenschaft  entstehen  machen  und 
tum  nothwendigen  Ausbruch  bringen,  dergestalt,  dass  es  nicht  blos 
bei  der  Person  auf  der  Bühne,  sondern  auch  bei  jedem  Hörer  ent- 
stehen und  ausl)rechen  musg. 

Man  vergegenwärtige  sich  das  Terzett  im  ersten  Akte  desWas- 
sertrJJeers  zwischen  Armand,  seiner  Gattin  imd  Micheli. 

Diebeiden  Krsfen  kommen  herein  umlilrürken  ihren  stürmischen 
Dank  gcoen  don  Wasserträger,  ihren  Retler,  aus.  Aberweich  glück- 
liche HinfUhruni;,  Vorbereitung,  weich  ein  weise  angelegtes  Cre- 
scendo von  Vorgängen,  von  Vorumstünden  hat  unsere  Seele  so  em- 
pfänglich gemacht,  so  in  allmlllige  Vorvibration  gesetzt,  dass,  als 
nun  der  Ausbruch  des  Gefühls  im  Terzett  erfolgt,  wir  ganz  und  gar 
mitttfnen,  als  wtf ren  wir  die  Personen  selbst ! 

Wir  wissen  gleich  aus  der  Expositionsscene,  dass  Graf  Armand 
sich  der  Willktihr  und  Volksbedrttckung  Mazarin^s  edel  und  muthig 
entgegengestellt,  und  darum  vor  der  Rache  des  allmüchligen  Ministers 
flüchten  musste.  Wie  werden  wif  warm  für  einen  so  edlen  Volks- 
freund  I  Micheli  hat  beide  Galten  für  den  Augenblick  aus  den  Httnden 
der  italienischen  Soldaten  befreit  ,  aber  die  Gefahr  ist  nicht  beseitigt, 
so  lange  jene  in  Paris  herumirren.  Sie  müssen  über  die  Barriere 
gebracht  werden.  Das  wiii  Micheli  unternehmen,  und  darum  hat  er 
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sie  diesen  Aboid  in  seioa  Wohming  bestellt,  um  einen  Plan  data 
mit  ihnen  in  verabreden.  -Er  erwartet  sie  jeden  Augenblick.  Wie 
sind  wir  gespannt  auf  die  Bracbeinung  des  edlen  onglüeliliehen Paars ! 
Da  erscheint  es  endlich ,  und  wirft  sich  in  stürmischem  Danke  an 

Micheli's  Brust. 

Komin  hier  aa  nefne  Brost» 

Meio  SchoCtgott,  meiD  Erretter  u.  s.  w. 

Das  ist  eine  Hiiilulii  unj;  von  UnisUlnden  auf  eine  SitUcUion  voll 
Nalur.  WalirlK'il  uikI  erpreiferKld*  Wirkung  ! 

Wenn  nun  tier  Koiiipünisl  ij:<'\\  isse  Fordoruniicn  sfcllrn  mns?, 
die  aus  dem  Wesen  des  nnusikalisehen  DrHrn.js  enls[)rin{ien,  so  richtet 
doch  mancher  bis  heute  noch  Wünsche  an  den  Dichter,  deren  Grund 
nicht  auf  Nolbwendigkeit,  sondern  nür  auf  konventionellem  Ge- 
brauch ruht. 

Introduktion. 

Dahin  gehtfrt  i.  6.  der  Glaube,  jede  Oper  müsse  eine  grossartige 
hitroduktion  haben ,  als  mannichfaltiges  Ensemble  vieler  Personen, 
wo  möglich  auch  mit  Chor.  Hierdurch  kann  aber  der  Dichter  zn 
einer  Scene  gezwungen  werden,  die  dem  natürlichen  Gange  seiner 
bezüglichen  Handlung  ganz  widerspricht ,  nicht  logisch  angemessen 
ist,  und  den  unnzen  Plan  verrilckt  und  verdreht.  Wie  halle  der 
Dichter  des  Wasserträgers,  des  Musters  eines  luiercssnnten  und  ver- 
nünftigen Opernbuches,  sein  Stuck  mil  einem  Chor  (»der  nur  mit 
einem  Ensenihlegesansi  be|:innen  lassen  sollen  '  Die  Molivirung  der 
ganzen  H.Mullnni:  lieizl  in  dem  (iespr«1ch  zwisciien  dem  Grossvater 
und  *iem(  ii  ht  itlen  Enkeln  über  die  Bedrückunii^'n  fies  Kardinals,  die 
Gefahren  und  Verfolünnaen,  welchen  die  Verlheidiger  des  Volks  aus- 
gesetzt sind,  und  die  drohende  Stimmung  und  Haltung  der  Pariser. 
Die  Oper  hat  deshalb,  sehr  vernünftig,  gar  keine  musikalische  Intro* 
duktion,  sondern  beginnt  mil  Dia  log,  und  wem  Oillt  das  unan- 
genehm auf?  Diess  einzige  Beispiel  beweist,  dass  jene  Forderung 
ungerechtfertigt  ist,  und  der  Wirkung  eines  dramatisch-musikah'schen 
Werkes  gar  keinen  Eintrag  Ihut.  Im  Gegentheil  schadet  eine  ge- 
räuschvol Je  Introduktion  eher,  weil  sie  des  Kontrastes  mit  der  Ouver- 
türe entbehrt,  die  ja  ein  schwungvolles  und  glansendes Orchesterstück 
ist,  auf  welches  ein  gleich  aufregendes  Gesangstttck,  namentlich  mit 
Chor^  unmittelbar  folgend  das  Ohr  gleich  im  Anfang  zu  lange  er- 
schüttert und  überfüllt.  Es  ist  daher  viel  zweckmässiger,  wo  die 
Oekonomie  des  Stückes  eine  musikalisclie  Introduktion  verlangt, 
diese  mit  einer  Arie  zu  beginnen,  wie  in  Joseph  und  seine  Brüder 
gebchielit,  oder  mit 'einen)  Ensend)le  von  Solostimmen,  einem  Duett, 
wie  ini  Titii^,  oder,  wenn  es  ein  Chor  sein  muss,  diesen  in  einer 
ruliigereuund  sauiteren Situation  auitretenzu  lassen^  wieder  Elfenchor 
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im  (N>eroD,  der  gegen  die  feurige  Ottveriure  einen  so  schönen^  wohU 
thuenden  Kontrast  bildet. 

Gerechtfertigter  ist  die  Forderung  des  Komponisten  bei  der  Oper 
nach  mannichfaltigen  Finales  an  den  Aktscbltlssen.  Wer  möchte  die 
herrlieben  Stucke  der  Art  in  den  meisten  Mozart' sehen  Opern  missent 
Hier  sind  diese  Wtlnsche  gerechtfertigt  durch  das  Gesets  der  Stei- 
gerung des  Interesses.  Doch  rouss  natürlich  auch  hier  der  Plan  des 
Ganten  dergleichen  als  natttrlich  und  aulässig  erscheinen  lassen. 
Der  erste  Akt  des  Freischtttx  endet  mit  einer  Arie,  aber  sie  erscheint 
begründet  in  der  Situation ,  und  stOrt  darum  Niemand.  Soviel  sd 
einstweilen  tlber  berechtigte  und  unberechtigte  Forderungen  des  Kom- 
ponisten an  den  Dichter  gesagt.  Wir  werden  in  dem  Verfolg  dieses 
Burlit'b  noch  im  lirere  darauf  bezügliche  Bemerkuii^eu  zu  inachen 
Veranlassung;  linden. 

Es  vvi?-d  aus  der  Feder  des  Diililers  sollen  ein  Opernlext  hervor- 
gehen, der.  abszesehon  von  rein  dranuitisi  hcn  Mänceln,  nicht  auch  in 
niusikalisclii  1  llinsn-hl  niaiu  In  i"  \ erl)esscrungen  hedürfle  und  f  iliig 
wHre.  Der  h.mlluss  Meverheer's  auf  seine  Dichter  isl  bekannl:  und 
wenn  wir  auch  seine  EingritVe  nicht  als  Muster  aufstellen  mögen,  da 
er  die  dramatische  Seite  oft  zu  wenig  beachtete,  ja  nicht  selten  auf- 
fallend verletzte,  um  ein  pikantes  Musikstück  anbringen  zu  können, 
so  hat  er  doch  in  Bezug  auf  musikalisch  wirksame  Situationen  gar 
manches  angegeben,  was  ihm  als  Musiker  zu  Gute  gekommen,  und 
auf  das  seine  Dichter  ohne  seine  Erinnerungen  nicht  gekommen  wHren. 

Emster  in  beiden  Beziehungen  nahm  und  verstand  es  K.  M.  von 
Weber.  Seine  Aenderungen  waren  in  der  Regel  nicht  aliein  musi- 
kalisch gunstiger,  sondern  auch  dramatisch  verständiger.  Und  eben 
denselben  scharfen  und  verstand  igen  Blick  besass  Mozart.  Hinsiebt- 
lieh  der  Stoffe  zu  seinen  Opern  war  er  freilich  nicht  wühlerisch,  wie 
der  Text  zuCosi  fan  lutte  beweist.  Man  legte  aber  auch  (i  imals  noch 
vveniii  oder  izar  kein  Gew  icliL  .iuf  eine  vernünftige  di  Hniair.sciie  iland- 
luntr :  das  Publikum  liess  sich  die  lappischste  gefallen,  wemi  nur 
die  Musik  gut  war.  Die  musikalischen  ScIi wachen  des  Textes  sah 
aber  Mozart  sogleich  ein,  und  wusste  (Inn  Ijichter  die  uothigen  Ver- 
besserunizen  aufs  Beslinimteste  anzugehen.  Es  ist  höchst  helehrenJ. 
was  Otto  Jahn  darüber  bemerkt,  welche  Aenderungen  Mozart  z.  B. 
an  dem  Texte  zuldomeneus  und  zur  Entführung  aus  dem  Serail  vor- 
geschlagen, und  welche  gründliche  dr;ntiatische  Einsichten  er  dabei 
bexviesen  hat,  von  der  Aenderung  oder  Verlegung  ganzer  Scenen  his 
zu  Verbesserungen  einzelner  Worter.  Trotz  mancher  Schwachen  des 
Jahn' sehen  Werkes ,  sollte  doch  kein  angehender  Opemkomponist 
jenes  Buch  unstudirt  lassen,  und  so  mOge  jeder  auch  die  in  demselben 
vorgebrachten  Bemerkungen  Uber  den  Antheil  beachten ,  welchen 
Mozart  auf  die  Verbesserungen  seiner  Texte  gehabt  hat.  Ich  mache 
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in  dieser  Beziehung  aufmerksam  auf  den  drillen  H;ind,  wo  man  er- 
föhrl,  wie  der  Komponist  hei  (km  Texte  nachhelfen  kann  und  muss 
(S.  80).  Wie  die  musikalischen  Momenle  herauszufinden  mehr  Sache 
des  Komponisten  als  des  Dichters  ist  (S.  83] . 

Die  Oper  mit  gesprocIieaeBi  Dialog. 

Dage£;en  wird  bis  zur  Stunde  noch  von  Manchen  heftig  geeifert. 
Man  sagt,  dass  der  Uebergan{^  vom  Sprechen  zum  Singen  imd  um- 
gekehrt zu  grell  sei ;  er  beleidige  sowohl  das  Ohr  als  die  Wahr- 
scheinlichkeit. Was  die  letztere  betrifit,  so  darf  man  nur  fragen, 
oh  z.B.  ein  Held,  der  seine  Soldaten  zum  Mulhe  im  bevorstehenden 
Kampfe  sini^ciid  .mfl'oidcrt ,  oder  oh  ein  Sterbender  singend 
versi- ii eiden d  vsahrschcuiilicli  ist? 

Gewichtiger  ist  der  andere  Vorwui  l,  d.iss  d.is  Ohr  durch  plötz- 
lichen IVImm'«.:;!!!'^  von  Bede  zu  Gesang,  und  uuiL^ekehrl ,  hiiclist 
unanceneliiJi  borülirt  u  rrdcn  k  a  n  ,  aber  keineswegs  ininier  iii  ii  ss. 
Ich  habe  diesem  Gegcnsiaiui  im  1.  Bande  meiner  Fliegenden  Blätter 
für  Musik  eine  ausführliche  Untersuchung  gewidmet,  und  will  nur 
einige  Beniorkungon  daraus  hier  wiedergeben. 

Wenn  Fidelio  mit  dem  Kerkermeister  in  das  unterirdische  Ge- 
tengniss  tritt  und  nach  dem  schauerlichen  Gespräch  beider  das  Duell 
ztt  dem  Aufgraben  der  Gisteme  beginnt,  wirkt  der  Eini ritt  der  Musik 
verletzend  oder  steigert  ^r  nicht  vielmehr  den  Eindruck?  Ferner, 
im  ersten  Akt  der  Schweizerfamilie ,  als  die  Eltern  niit  dem  Grafen 
klagend  über  den  Tiefsinn  ihres  Kindes  sprechen  und  der  Vater 
endlich  sagt:  »Sehen  Sie  selbst;  da  kommt  siel«  macht  der  Eintritt 
der  Musik,  welche  die  Empfindungen  Emelinens  malt,  einen  tiefe- 
rm  y  ergreifenderen  Eindruck ,  als  wenn  das  Gespräch  als  Recitativ 
hehandelt  wUre. 

AehnlicheBeisi)iele  waren  noch  viele  anzuführen.  Die  gegebenen 
£ienügeu  jedoch,  um  zu  beweisen,  dass  das  Störende  für  Ohr  und 
(iefühl  nicht  in  dem  Wechsel  \on  Rede  und  Gesang  an  sich,  sondern 
in  der  falschen  Behandlung  desselben  lieiiL 

Im  Ganzen  liisst  sich  als  Regel  mtsu  Ihjii ,  dass  die  Musik  und 
Gesang  einzutreten  habe,  wenn  dicSiluaüun  zu  eincin  höheren  lyri- 
schen Schwung  treibt,  und  dagegen  die  Rede  eintreten  soll,  wo  ilas 
Gefühl  ausgelebt  hat.  Wird  der  Dialog  so  geführt,  dass  die  Person 
oder  die  Personen  sich  nach  und  nach  eehauffiren,  dass  endlich  ein 
Ausbruch  des  Gefühls ,  der  Leidenschaft  erfolgen  muss,  so  wird  in 
solchen  Momenten  der  Eintritt  der  Musik  sicherlich  nicht  unangenehm, 
sondern  als  eine  naltlrliche  Folge  der  erhitzenden  vorhergehenden  - 
Umstände  empfunden  werden.  Als  vermittelnder  Uebergang  kann 
hierbei  auch  das  obligate  Recitativ  sehr  zweckmässig  angewendet 
werden,  wie  ein  schOnes  Beispiel  dafür  das  Duett  zwischen  der  Gräfin 
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Armand  und  ihrem  Gatten  im  Wasserträger  zeigt.  In  dem  gcspro> 
chenen  Dialog  wird  Uber  die  Rettung  des  Grafen  berathscblagl  und 
Cunstanzc  gibt  ihre  Zustimmung  zu  dem  Plan.   Als  aber  Micheli 

zuletzt  die  Trennung  von  ihrem  Gatten  verlangt,  bricht  ihr  Gefühl 
plötzlich  recitativiseh  in  den  Worten  aus:  »Mich  trennen  von  d(Mu 
Gemahl?  Nein,  icl»  trenne  mich  niemals  von  ihm.«  Dieser Ueber- 
ganp  ans  dem  (u  sprach  iu Gesang  steigert  die  W  irkung  der  Situation 
.  au^iberordentlich. 

Das  Schweigen  der  Musik  und  des  (iesanges  da  wo  eine  Sceut* 
endet  und  eine  neue  mit  uesproclieneiu  Diidog  beginnt,  kann  das 
Gefühl  eben  so  wenig  verletzen  als  da,  wo  Personen  abtreten  uud 
andere  zurückbleiben  oder  hinzukommen,  wo  also  iu  der  Seele  der  ' 
Handelnden  gleichsam  ein  Abschnitt  entsteht ,  eine  neue  Stimmung 
aufgeht. 

Jeder  Opernfreund  kennt  dagegen  gewiss  das  peinliche  Gefühl, 
das  ihn  ttberkommt,  wenn  nach  einem  leidenschaftlichen  Musikstück 
am  Ende  einer  Scene  unmittelbar  mit  dem  Beginne  der  nlcbstes 
sofort  wieder  Musik,  vielleicht  abermals  leidensohaflllcher  Art,  ein* 
tritt,  wie  das  in  durchgesungenen  Opern  gar  hSußg  geschieht. 

Bedenken  die  Gegner  der  Dialogoper  aber  auch,  welche  Folgen 
ilie  giinzliche  Verbannung  derselben  h;d)en  niUsste.    Wenn  das 
ganze  Drama  nur  uesuiiL^t  ti  wird ,  muss  in  dcmsellien  der  Ge- 
danke nothwendig  in  bedauerlicher  Weise  zurückgedrängt  wer- 
den. Wie  ersehlaflend  und  verweichlichend  auf  die  Nation  niüssle  ^ 
aber  eine  Bühne  wirken,  die  nur  in  Gefühlen  und  Loidenschafleo 
schweli^te,  Verstand,  Witz,  Reflexion,  weise  Sprüclie  u.s.w.  gani  I 
verbannte  ?  Geistreiche  Gedanken  geben  keinen  musikalischen  Stoß,  i 
und  liessen  sie  sich  singen,  der  Dichter  hätte  in  den  Recitativeo,  wo  | 
sie  möglicherweise  doch  nur  gebraucht  werden  kannten,  wenig  oder 
keinen  Raum  dasu,  denn  er  darf  ja  in  denselben  nur  skisziren,  das 
Nothwendigste  zum  Verständniss  der  Handlung  andeuten.  Da  das  | 
Eeoitativ  sich  schwerlich  mit  geistreichen  Gedanken  schmttekea  j 
iMssty  so  bleibt  es  für  alle  Zelten  wahr,  was  Rousseau  davon  sagt: 

aQuelque  hean  qii*il  soit  en  lui-mdme,  i  1  e  n  a  u  i  e.«  >. 

nämlich,  wenn  es  zu  oft,  wie  in  der  durchgesungenen  Oper,  erscheint 
Mit  der  Beseitigung  des  gesprochenen  Dialogs  würde  namentlich 
die  koroische  Oper,  und  mit  dieser  die  heitere  Seite  des  Lebens 
von  der  BQhne  verbannt ,  uud  die  wird  sich  das  Volk  nie  und  nim-  \ 

uicrmehr  nehmen  lassen.  . 

■  Gerade  aber  in  der  komischen  Oper  ist  der  gesprochene  Dialog 
gar  nicht  zu  entbehren,  wenn  sie  nicht  auf's  Acussersle,  zum  «rossen 
Nachtheil,  beschiankt  wenlm  s  oll.  Entweder  mtissle  der  Dialog, 
wenn  er  ebenfalls  gesungen  werden  sollte,  also  als  Recitativ,  auch 
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Ijri^ffi,  ;ilso  auch  Gefühlsnusdriuk  sein,  iin<l  clor  Dichlor  in  diesem 
Falle  fast  alles  ausscheidfii ,  was  den  lieiz  dos  l.iislspioldi.doizs  mis- 
roacht,  Witz,  pikante  Wendungen,  feine  Motiviiungen  u.s.w.,  oder 
es  iinissten  viele  DiDge  in  das  Hecitativ  gelegt  werden,  mit  denen 
die  Musik  nichts  zu  srhnfTen  bal. 

M.u)  ])estrel)C  sich  aiso  nur,  die  Mängel ,  die  in  dem  Wechsel 
swiscben  Rede  und  Gesang  in  Folge  ungeschickter  Ikluiiidlung  ent- 
stehen können,  zu  vermeiden ;  mau  bringe  geistreichen  Dialog,  roo- 
Uvire  die  Uebergänge  natürlich,  so  wird  diese  Opemgatlung  Unxllh^ 
lig^n  fort  und  fort  heitere  Stunden  bereiten,  wie  sie  es  sobon  Jahr- 
bimderte  lang  getfaan  bat. 

ErDsfc  ist  das  Lebeo,  heiter  sei  die  Kirnst, 

sat^l  Schiller.  Ein  ähnlich  wahres  Wort  lasen  wir  auch  neulich  noch 
in  einem  Irofl liehen  Büchlein  von  Dr.  Franz  Lorenz  tlhcr  »Haydn's, 
Mozart's  und  licethoven's  Kirchenmusik  und  ihre  katholischen  und 
protestantischen  (i(  i;iier'  :  Heiler  ist  jede  \N  ilii  e,  iichle  Kunst,  auch 
die  religiöse  zu  allen  Zeilen  gewesen;  nur  weim  sie  krankt,  .sucht 
sie  Düsteres  auf.« 

J)<\^<  er  damit  die  Iriiuisirhen  Gegenstande  nicht  verwirft,  zeict 
die  luli^eiido  St«dlc,  die  umii  noch  zuLileich  als  ergänzende  Bemerkung 
zurStotlw  ah!  beherzigen  mag:  »AuchUaphael  zieht,  wo  er  (iie  Wahl 
batf  gemüthlichc,  menschliche  Objekte  allen  übrigen  vor  und  ward 
ihm  dennoch  ein  düsleres  aufgednwgien ,  so  suchte  er  es,  wie  im 
Hl ihlebemitisoben  Kimlormord,  zu  schwachen  und  su  ver- 
httLlen,  so  gut  es  ging.« 

Welche  pMnoiktm  nicht  «Ingen  aell«n. 

Gretry  raih  den  Komponisten,  den  Apoll  und  Orphons 
nicht  singen  zu  lassen ,  denn  die  von  der  Fabel  und  den  Dichtem 
beschriebenen  Wunder  ihres  Gesanges  haben  eine  solche  Idee  von 
der  Schanheit  und  Vollkommenheit  desselben  in  uns  gepflanzt ,  dass 
keine  theatralische  und  musikalische  Darstellung  sie  erreichen  kann, 
und  also  unter  unseren  Erwartungen  bleiben  müssen.  So  hat  auch 
selbst  der  grosse  Gluck  mit  Orpheus'  Gesilniren,  als  er  in  den  Tar- 
tarus dringen  will,  uns  mehl  uhud»en  maehen  können,  dass  der  Zau- 
ber seiner  Töne  und  seines  Gesanges  die  Dümoncn  habe  besänftigen 
und  rühren  können.  Lindpaintner  hat  eine  Oper  »die  Maehl  des  Ge- 
sanges« geschrieben,  istabcrdaniit volistJindig  izeselieiterl.  DerOpern- 
komponist  hUte  sich,  dergleiclien  zu  wagen;  es  ist  zehn  gegen  eins 
zu  weiten,  dass  er  schmählich  Fiasko  danut  machen  wird. 

Schliesslich  noch  einige  Aussprüche  Erfahrener  in  Sachen  der 
dramatii^chen  Kunst  für  angehende  deutsche  Operndichler ,  die  gern 
nur  mit  der  Phantasie,  nicht  auch  mit  dem  Verstände  schaiTen  wollen. 
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Hat  irgond  ein  junger  Mann  eine  Idee  (einen  Stoff)  pefasst  and  lieb 
gewüiiiien,  so  l>;inf<t  selbiger  luU  giuizer  Seele  an  und  eilt  uul  Jugend- 
liebem  Feuereifer  ^ic  ins  Leben  treten  zu  lassen.  Was  auf  ibn  so  mächtig 
gewirkt ,  so  gewaltig  ibn  ergriffen  bat ,  muss  auf  Andere  eben  so  mächtig 
wirken,  eben  so  gewaltig  sie  ergreifen,  er  schreibt,  dass  in  grossen  Tropfen 
der  Schweis»  von  seiner  Sllrae  fliesst:  das  Werlc  ist  fertig,  Feuer,  Gluti), 
Gefühl  im  Ueberfluss,  nur  die  kalte  Berechnung  fehlt,  und  so 
macht  das  Werk  eines  Mannes ,  dessen  Talente  unverkennbar  sind ,  der 
olTenbar  zum  Dichter  berufen  ist,  auf  der  Buhne  keine  Wirkung  und  fisst 
die  Zuschauer  kalt,  oder  missvergnügt,  indess  ein  anderer,  weniger  be- 
gabter, aber  mit  Bübnenkenntniss  ausgerüsteter  Dichter,  der  das,  was 
wirken ,  ergreifen  muss ,  kalt  und  ruhig  zu  bertM  hnen  weiss ,  seine  Zu- 
schauer wilrmt,  ergreift,  erschüttert»  ohne  dabei  auch  nur  einen  SchweiM- 
tropfen  zu  vergiessen.i  Ungenannter. 

»Den  besonneneren  Lesern  wird  selbst  in  den  bewegtesten  Geotit* 
den,  die  uns  Walter  Scott  liefert,  die  Rohe  und  Sicherheit  des  Dichters 
nicht  entgangen  sein ,  mit  welcher  er  sich  seines  Tliuns  und  der  Wirkaa- 
gon  desselben  stets  bewusst  ist.  Bei  näherer  Prüfung  werden  sie  gewiss 
selbst  in  dem,  was  nur  ziifaliig,  aber  doch  sehr  wirkungsvoll  da  zu  sein 
schien,  die  tiefe  Absichtlichkeit  des  RünsUers  entdeckt  haben,  der  selbst- 
bewussten  Geistes  scbafil.«  Reilstab. 

»Mais  combiner  les  effets  senible  presque  aux  Allemands  de  rh>^o- 
crisie,  et  le  caicul  leur  parait  inconciliable  avec  Tinspiration.«  Stai^l. 

•Ich  bin  weder  Schauspieler  noch  Dichter. 

»Man  erweiset  mir  zwar  manchmal  die  Ehre ,  mich  für  den  letztem 
zu  erkennen.  Aber  nur,  weil  man  mich  verkennt.  Aus  einigen  dramati- 
sehen  Versuchen,  die  ich  gewagt  habe,  sollte  man  nicht  so  freigebig  folgern. 

»Was  in  meinen  neuern  Stücken  Ertrligliches  ist ,  davon  bin  ich  mir 
sehr  bewusst,  dass  ich  es  einzig  und  nütMu  der  Kritik  zu  danken  habe. 
Ich  fühle  die  lebendii.'<vOuolle  nicht  in  nur ,  die  durch  eiL'i  ne  Kraft  sich 
empor  arbeitet,  durch  eij^ene  Kraft  in  so  reichen,  so  frisf  In  ii  .  so  v*At\"u 
Strahlen  aufschiesst :  ich  muss  alles  durch  Druckwerk  und  Holiren  aus  mir 
herauspressen.  Ich  >\  ui  de  so  arm,  so  kalt,  so  kurzsichtig  sein,  wenn  ich 
nicht  einigermaassen  trelcnit  hiitte,  fremde  Schätze  bescheiden  zu  borgen, 
an  fremdem  Feuer  mu  Ii  /u  \s  armen,  und  durch  die  Gläser  der  Kunst  mein 
Auge  zu  stärken.  Ich  bin  daher  immer  beschämt  oder  verdriesslich  ge- 
worden, wenn  ich  zum  Nachtlieil  der  Krilik  etwas  las  oder  horte.  Sie  soB 
das  Genie  ersticken:  imd  ich  schmeichelte  mir,  etwas  \on  ihr  zu  erbaltcOi 
was  dem  Genie  sehr  nahe  konmit, 

»Wenn  ich  indessen  mit  ihrer  Hilfe  etwas  zu  Stande  bringe,  welches 
besser  ist,  als  es  ehiervon  meinen  Talenten  ohne  Kritik  machen  worde^ 
so  kostet  es  mich  so  viel  Zeit,  ich  muss  von  andern  Geschlfteo  so  frei, 
von  unwillkührlichen  Zerstreuungen  so  ununterbrochen  sein,  ich  muss 
meine  ganze  Belesenheit  so  gegenwärtig  haben,  ich  muss  bei  jedem  Schritte 
alle  Bemerkungen,  die  ich  jemals  über  Sitten  und  Leidenschaflen  gemacht, 
so  ruhig  durchlaufen  können,  dass  zu  einem  Arbeiter,  der  ein  Theater  mit 
Neuigkeiten  unterhalten  soll,  niemand  in  der  Welt  ungeschickler  sein  kann, 
als  ich.t  Lessing. 
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»Was  ist  denn  auch  der  Mensch  an  und  für  sich  selbst?  Wie  er 
Augen  und  Ohren  auAbut,  kann  er  Gegenstand,  Beispiel,  Ceberlieferung 
nidil  vermeldeD.  Daran  bttdet  er  sich,  nach  iodivIdueUen  Lüsten  und 
BequamUchkeiten,  so  gut  es  eine  Weile  gehen  will.  Aber  gerade  aof  der 
Höbe  des  Hauptpunktes  langt  das  zersplitterte  Wesen  nicbt  aus,  und  das 
Unbehagen,  die  eigentliche  Noth  des  praktischen  Menseben  tritt  ein: 
Wohl  dem,  der  bald  begreift  was  Kunst  heisst.«  Goethe. 

»Die  Mitschuldigen ,  an  welchen  ich  immerfort  mit  besonderer  Liebe 
besserte I  ond  da  das  Stuck  schon  fertig  war,  die  Biposllion  nochmals 
durcharbeitete.  Lessing  hatte  in  den  zwei  ersten  Akten  der  Minna  ein  un- 
erreichbares Muster  aufgestellt,  wie  ein  Drama  zu  exponiren  sei,  und  es 
war  mir  nichts  angelegener,  als  in  seinen  Sinn  und  in  seine  Absichten  eln- 
zodrhigen.«  Goethe. 

»Sie  werden  erstaunen  darin  zu  lesen :  dass  das  wahre  Hervorbrin- 
gen in  Künsten  ganz  bewusstlos  sein  muss ,  und  dass  man  es  besonders 
Ihrem  Genius  zum  grossen  Vorzug  anrechnet  ganz  ohne  Bewxisstsein  zu 
handeln.  Sie  haben  also  sehr  Unrecht ,  sich  wie  bisher  rasdos  dahin  zu 
bemii)ion  ,  niil  der  grösstmöglichsten  Besonnenheit  zu  arbeiten  ,  und  sich 
Ihren  Prozess  klar  zu  machen.  Der  Naturalism  ist  das  Zeichen  der  Wis- 
senschaft, und  so  hat  Sophokles  gearbeitet.«  Schiller  an  Goethe. 

»Wüssten  es  nur  die  allezeit  fertigen  Urtlieiler  und  die  leiohtfertigen 
Dilettanten,  was  es  kostet,  ein  ordentliches  Werk  zu  erzeugen.« 

Schiller. 

»Die  Zurustungen  zu  ehiem  so  verwickelten  Ganzen ,  wie  ein  Drama 
ist ,  setzen  das  Gemfith  docb  in  eine  gar  sonderbare  Bewegung.  Schon 
die  allererste  Operation,  eine  gewisse  Methode  für  das  Geschält  zu  suchen, 
um  nicht  zwecklos  herumzutappen,  ist  keine  Kleinigkeit.«  Schiller. 

iSoviel  habe  Ich  nun  aus  gewisser  Erfahrung,  dass  nur  strenge  Be- 
sUmmtbelt  der  Gedanken  mir  zu  einer  Leichtigkeit  verhilfl.«  Schiller. 

»Kehie  Dichtform  hat  eine  so  unerbittliche  Logik,  wie  die  drama- 
tische, keine  bedarf  einer  solchen  Korrektheit  des  Innern  Zusammenhangs. 
^  ffierzu  kommt ,  dass  das  Drama  für  die  Auflührung  geschrieben  ist  und 
*  sich  nach  den  Anforderungen  der  Bfihne  richten  muss.  So  ist  seine  Tech- 
nik eine  vielfach  sohwiorige  und  versvickelte ,  und  nirgends  im  Bereich 
der  Poesie  gilt  so  wie  hier  der  Goelhe'sche  Spruch : 

»lo  der  BesohrSukang  oor  zaigb  sich  dar  Meister.« 
i^es  Hinausstürmen  über  die  gegebenen  Schranken  vereitelt  die  organi- 
sche Bfldung  des  Kunstwerkes  und  die  Zwecke  des  Dramatikers.« 

Rudolf  Gottschau. 

Dass  dieses  ganze  Kapitel  keine  Ansprticbe  auf  eine  vollständige 
Lehre  der  Opemdichiuug  macht,  brauche , ich  wol  nicht  besonders 
zu  versichern.  Einige  Winke  und  Erfahrungen  sind  es,  die  den 
Libretlodichter  und  Tonkttnstler  vor  den  vorzüglichsten  Klippen 
warnen  soHen ,  an  denen  so  manches  Musikdrama  zu  Grunde  geht. 
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Dritlei»  Kapitel. 
Von  der  mnaikmliiolieii  Deklamatioa. 


Wir  verstellen  unter  musikalischer  Deklamation  die  Art,  wie 
der  Komponist  seine  Melodie  den  Wullen  den  Gediehls  dergcsl^ill 
anzupassen  hat,  dass  der  (i(  lühlsinlialt  desselben  durch  die  Töpe  ' 
zum  sintdich  \ «•llkoiuimicn  Ausdrui-k  i^elani^t.  < 

Die  leilendeu  Maximen  dttlK-i  werden  sich  aiii  dcullichslen  er- 
geben, wenn  wir  die  AkzenlLieseUe  unserer  Sprafhe  niit  ilem  Wesen 
der  inneren  l^mpUn(iuni;en,  der  Affekte,  (lefühio  und  LeidenscbafteD, 
als  den  Objekten  des  Uramaiiscb-miifiiluiUscheii  Ausdrucks,  in  Yei^ 
gleicbung  ziehen. 

Man  unterscheidet  in  der  Sprache  dreierlei  Akzente :  deb  gram- 
matisohen,  oraiori sehen  und pathe  tischen. 

Unler  grammatischem  Akten t  verstehen  wirerstens:  Ung« 
und  Kürze,  zweitens:  Hebung  und  Senkung  der  Silben  (Silben- 

akzenl).  In  dem  Worte  »Liebe«  ist  die  erste  Silbe  lang»  die  zweite 
kurz;  auch  siukl  die  zweiU;  in  der  BeluiumL^  etwas  gegen  die  erste. 

Der  oratorische  Akzent  heziclü  sieh  auf  das  gan/o  Wort  , 
fWoriiikzenl],  und  ist  Jciuiit  die  Her\ oi  lu  huDL:  i  Ines  Wortes  uieioei» 
Kedesatze  nach  Redilrfniss  des  Sinns  gemeint. 

Dei  p  a  l  Ii  e  t  i  s  c  h  e  Akzent  endlich  betont  die  Worte  und  Silhea 
nach  denMegungen  des  Gefühls. 

Heber  den  Unterschied  zwischen  der  oraiorischen  und  pathe- 
tischen Deklamation  hat  K.  Ph.  Moritz  in  seinem  «Versooh  eiwr  J 
deutschen  Prosodie«  bereits  das  Richtige  getroffen.  Er  sagt:  tWena 
die  Rede  blos  als  Millel  belrachlel  wird  um  Ideen  zu  wecken,  so 
strebt  sie  unaufhaltsam  zu  diesen  Ideen  hin ,  ohne  sich  die  Mtlbe  zu 
nehmen ,  ihre  einzelnen  Theile  gehörig  auszubilden.  Sie  vemadi- 
lässigt  gleichsam  sich  selbst,  weil  sie  ihren  Zweck  mehr  ausser  sidi 
als  in  sich  hat.  Sie  unterscheidet  die  Hauptidee ,  uro  dieselbe  her- 
vorstechend zu  machen,  von  den  Nebenideen ;  aber  unter  denNebeD- 
ideen  selbst  macht* sie  keinen  Unterschied  mehr,  sondern  eilt  aber 
das  mehr  oder  weniger  Bedeutende  gleich  schnell  bhiweg,  um  ihre 
ganze  Kraft  auf  dem  Bedeutendsten  ruhen  zu  lassen ,  wie  z.  B.tn 
»mein  (jeliebteru  wenn  es  ohne  besoaderu  Ausdruck  oder  blos  cr- 
Zclhlend,  mit  einem  Worte  nicht  ftJr  die  Empfindung,  sondern  fllr 
den  (ipdaiiken  gesagt  uird.  Die  Sillicu  werden  gleich  schnell  aus- 
gesprochen und  nur  »liebci  vorslccUend  betont.  Die  Empfmdung  bin- 
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gegen  gibt  dem  »mein«  den  Ton  wieder,  den  der  Gedanke  ihm  ge^ 
ranht  bal.  Die  Empfindung  dringt  die  Rede  gleichsam  wieder  in 
sich  selbst  zurück.  Sie  setzt  den  Gedanken  schon  voraus  oder  viel- 
mehr sie  ist  das  B es ul tat  von  ihm.  Der  Versland  ist  befriedigt  und 
fnr  die  EmpfiDdung  haben  alle  Silben  nnd  Worte  gleichen  Werth ; 
sie  ruht  auf  der  einen  Silbe  so  gern  wie  auf  der  andern  aus  und 
wiegt  sich  durch  die  fortschreitenden  Töne  hindurch.  Aber  die  be- 
deutenden Silben  (und  W orlp^ ,  weicht'  der  Versland ,  uacli  ihrer 
stiirkern  oder  schwächern  Rcdeulung  (für  ihis  Hervorheben  des  Be- 
c(r  i  ff  s),  einander  untergeordnet  hatte,  sind  ftir  die  Enipfindung  gleich 
ge wurden  u 

Mit  diesen  Worlen  isl  die  ganze  Lehre  der  musikidischen  De- 
klarniilion  und  ihres  Unterschiedes  gegen  die  sprachliche  in  nuce  ent- 
halten. Von  allen  t^rammatikalischen  und  oratorischen  Regeln  bleibt 
für  die  pathetische  (musikalische)  Deklamation  streng  genommen 
nur  die  für  d(>n  Si  Ibenakzent,  in  Hinsicht  auf  Liinge  und  Kürze, 
in  Kraft.  Er  muss  dem  konventionellen  Gebrauch  der  bezüglichen 
Sprache  gemilss  behandelt  werden.  Dagegen  Kehren  sich  schon  He- 
bungen und  Senkungen  der  Worte  und  Silben  nicht  mehr  an  die 
Grammatik,  sondern  gehorchen  nur  den  Gesetzen  der  Empfindungen. 

In  Maxens  Arie 


steigt  nicht  allein  das  kurze  »die«t,  auch,  und  viel  auffallender,  das 

kurze  »der«  in  i» Walder«.  Die  Woge  wehminhiger  Sehnsucht  steigt 
hier  zuerst  hei  der  Vorstellung  des  früheren  friihiich  und  hoffend 
durch  Wäldi  i  und  Fluren  wandelnden  .liiiiersm;miies  in  seinem  Ge- 
niillh  und  in  ziemlicher  Hefticjkeit  empor,  und  diese  Enipfindung 
fragt  nicht  nach  deni  konvenlionelien  Silbenp(^l)rauch  der  Sprache. 
Zuulcich  zei^l  sieh  in  djeser  Stelle  auch  di\i>  fi  oiere  Verhaltniss  der 
musikalischen  i^oiien  die  blos  sprachli(;he  Deklamation  iiinsichllirh 
der  Zeitlänge  und  ZeitkUrzc.  Die  kurze  Silbe  »derc  hat  eine  halbe 
Taktnote,  die  lange  Silbe  oWäl«  nur  ein  Viertel.  Die  granunatika- 
lische  Akzentuation  ist  aber  nicht  verletzt,  denn  die  zweite  Silbe 
fallt  richtig  auf  die  unakzenluirte  Taktnote  des- zweiten  Viertels,  und 
dieses  wird  nur  durch  Darant)iiidung  des  dritten,  akzentuirten  Vier- 
tels verlängert.  '  Dergleichen  Freiheiten  und  Vermannichfaltigungs- 
weisen  geben  dem  Tonsetzer  Gelegenheiten,  dieselben  Redesätze 
des  Gedichts  in  ganz  verschiedene  Melodien  zu  bringen,  je  nach  dem 
besonderen  Gefühl ,  Charakter  der  Personen  und  den  verschiedenen 
Situationen,  in  denen  sie  dasselbe  Gefotil  zu  äussern  haben. 


Darch  die  Wül-der 
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Hingegen  kann  der  akzonluirlen  Silbe  und  Note  aul  dem  guten 
Takiiheile  anlizipirend  eine  unakzeuluirle  Nole  vorausgehen,  und 
also  gesungen  werden :  . 


8. 


Lie  -  be 


Lie  -  b« 


Caspai^s  Stelle  im  FrewcbUU  gehtfri  unter  diese  Art  von  Anli- 
lipaMon  der  langen  Silbe  durch  eine  unmittelbar  vorhergehende  und 
daran  gebundene  Arsisnote* 


8.  ^^^^i^pg^ 


Nor 


ein  ke-ckes  Wa-gen 


Auch  das  Metrum  kann  der  melodischen  Geftthlsdusserung  seine 
Gesetze  nicht  zur  strengen  Nachachtung  aufdringen.  Die  Worte  mtts- 

sen  sich  in  der  gebundenen  Rede  nach  dem  angenommenen  Silben- 
maass  (Vcrsfüssenj  richten,  und  der  Rezilirende  nmss  sie  danach 
beloueu.  Dieser  akzeuluirl  z.  ß. : 


•        Eilende  WolkeUj  Segler  der  Lüfte» 

Wer  mit  euch  wanderte,  wer  mit  each  scbioie. 

Schon  der  sprechende  Deklamator  aber,  der  den  inneren  Re- 
gungen gemäss  akzentuiren  soll ,  wird  sich  an  diese  metrische  Be- 
tonung nicht  Uberall  binden  können  und  sie  veründem  müssen. 
Er  sagt : 

Wer  mit  eocb  waaderte,  wer  mit  >uüh  scbiffTe. 

Freier  noch  ist  die  musikalische  Deklamation  hinsichtlich  der 
Wiedergabe  der  Silbenlangcn  und  Kür/en  durch  Notenlängen  und 
Kürzen.  Die  langen  Silben  l)raiu'hcn  nicht  ininit  i  längere,  di»^  kurzen 
Silben  nicht  in)mer  kürzere  Noten  zu  haben,  in  weicher  Stimmung 
könnte  ein  weiblicher  Charakter  sehr  wohl  singen : 


4. 


ei  -  len  -  de 
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Die  musikalbcfae  Deklamation  hat  nur  die  Inneren  Vorgänge  des 
Gcoitttbs  in  ihrer  Schuelligkeit  und  Langsamkeit,  im  Steigen  und 

Fallen  nuszudrücken ;  diese  sind  etwas  allen  Meiischenherzen  Na- 
tililiches  und  Unventnderliches.  Modili/.irl  werden  die  AfTekl^Uisse- 
ningen  allerdings  durch  Oharaklor,  Sitten,  Alter,  Zeit,  Bildung, 
Sihi.ition  ii  s.w.  der  Personen,  die  Sprache  an  sich  aber  hat  darauf 
keinen  l>t;stiiimienden  KinHuss,  denn  ifire  Gesetze  sind  kunventioncll, 
wechselnd,  verschieden.  l  in\  so  hewühil  sich  der  obis^c  Ausspruch 
von  Moritz  :  )^F(lr  die  M  ni  j)  f  i  ndun  u  haben  alle  Sill)en  und 
Wor^e  gleichen  Werth;    sie  ruht  auf  einer  Silbe  so 
gern  wie  auf  der  andern  aus  und  wiegt  sich  durch 
die  fortschreitenden  Töne  hindurch.    Aber  die  be- 
deutenden Silben  [und  Worte),  welche  der  Veratand, 
nach  ihrer  starkem  oder  schwächern  Bedeutung  (fUr 
das  Hervorheben  des  BegrUfsjt  einander  untergeord- 
net hatte,  sind  fClr  die  Empfindung  gleich  geworden.« 

Einen  schlai^enden  Beweis  für  die  Richtigkeit  dieser  Bemerkung 
gibt  die  folgende  Stelle  aus  Osnun's  Bachearie: 

6.    AUggro  vivace. 


— 

Denn  nun   hab'  ich 

vor 

euch 

Ruh, 

iiena 

nuu 

hab' 

ich    vor   euch    Ruh  — 

C  . 

-C  : 

• 

Oas  Versmaass  ist  trochflisch.  Dürfte  der  Schauspieler  diese 
Wonreihe  so  deklamiren,  auf  jede  Silbe  den  gleichen  Akzent  fegen?  . 
Man  wurde  ihm  die  grösste  Unnatur  vorwerfen.  In  der  pathetischen 

d.h.  psychologischen  Deklamation  findet  man  die  Melodie  natürlich. 

Ein  w  irksames  Mittel  guter  Deklamation,  das  ja  auch  die  Schau- 
spieler, welche  die  Sprechweisen  der  Menschen  studirt  haben,  bäuHg 
anwenden,  i.st  im  Gesang  das  ZOgern  und  Eilen,  nicht  allein  durch 
langsamere  und  schnellere  Noten ,  sondern  auch  durch  verändertes, 
langsameres  und  schnelleres  Tempo,  ja  wohl  auch  durch  veränderte 
Taktart.  Gluck  hat  dieses  Mittel  oft  mit  grosser  Wirkung  benutst. 

Ein  merkwlirdiues  Beispiel,  wie  er  durch  beschleunigtes  Tempo 
einerseits  die  W  alii  lieit  des  Ausdruck??.  aiKlei-erscits  die  Dcklaniation 
bis  auf  den  Viertel-  und  Achtelunierschicd  der  Nolen^eituugen  ver- 
folgte, gibt  folgende  Stelle  aus  Iphigenie  in  Aulls. 
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Piuvho. 

• 

Je 

^'   -    )^    w    \      y    m  \  m  4-^  1"-^-^ 

n*OoM-i  -  rti  poliit  ä  eal  ordre  in- h«-*iiiti«.  Jt 

/ 

^  -f- 

n'o-  bö-  i  -  rai  poinl  k  cet 

ordre  io  -  ba  « 

^— e.— -r  ^ 

*  maio. 

In  vorstehender  Stelle,  die  nach  einem  langsameren  Tempo  eln- 

Iritl,  ])cklai^l  sich  Agamemnon  iibor  das  gnuisiune  (icbol  des  Orakels, 
das  ihm  die  Opferung  der  eignen  Tochter  auferlegt.  Darauf,  wie  hier 
folgt,  drangt  ihn  d.is  Vatergcftlhl  zu  den  Worten:  »Je  n'obeirai  poiiit 
a  cet  ordre. a  Dieser  Trotz  ist  !el)hafter  als  die  vorhergehende  Klage 
und  deshalb  auch  der  Eintritt  des  piu  vivo  der  Empfindung  anue-  | 
messen.    Agamemnon  wiederholt  denselben  Gedanken  unmilteihar 
nocli  einmal ;  es  ist  al)er  eine  Auflehnung  gegen  die  Götter,  eine  iio-  | 
fährlicbe  Aeusserung.  Das  erslemal  f^ngt  der  König  die  Phrase  zwar 
enlscblosscn  an,  aber  doch  gleichsam  our  als  Versuch  seiner  Willens- 
kraft, mit  eiaer  Viertelnote  auf  dem  »Je«,  also  saudemd,  und  mit  der  | 
Stimnjc  sinkend  endet  er,  worauf  eine  Pause  folgt,  als  erwarte  er 
fürchtend  den  Blitz,  der  ihn  strafen  werde.  Der  Schmerz  ist  jedoch  | 
SU  mttehtig  in  ihm ;  mnihig  wibderfaolt  er  den  Gedanken ;  das  zau- 
dernde Viertel  auf  dem  »Je«  bei  a)  ist  zu  einem  Achtel  verkOnt  hei 
b)  und  voll  entschlossen,  —  in  diesem  Augenblicke  —  endlgl  er  mit 
einem  bestimmten,  fasten  Gansschlusse*  So  hat  Gluck  selbst  die 
Stelle  seinen  freunden  erklärt. 

Wenn  aber  die  pathetische  (musikalische)  Deklamation  grosse 
Freiheiten  gestattet,  so  sollte  man  doch  meinen,  dass  die  grammatiseke  | 
Kegel:  keine  kurze  Silbe  auf  einen  guten,  keine  lange  auf  einen 
schlechten  Takttheil ,  unbedingt  l)efolgl  vNcrden  müsste,  weil  Ver- 
stösse gegen  die  gewohnte  Betonung  das  Gcfillil  zu  sehr  \erlelzen. 

Und  doch  haben  recht  sorgsame  Komponisten,  ja  hat  selbst 
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Mozart  trotz  seines  feinen  Sinnes  dergleichen  widerhuarige  Ak^en- 
luirungen  nicht  ganz  veniK  uJon  können  oder  —  wollen? 

Ein  auffallendes  Beispiel  dazu  liefert  der  rvsU\  driltti  utid  vierte 
V^rs  der  Romanze  Pednllo  s  im  drillen  Akl  der  EuUUbruDg  aus  dem 
Serail  i\o.  i  8, 


ood : 


b) 


c)  1. 


la  Mohren -land  |se-fan-geo  mm 

2. 


d)    sab  roth  und  weiss,  war  schwarz  voo  Haar,  seufiL  Tag  und 


Nacht  und  wein  -  tu  i^r. 

wo  die  kurzen  Silben  »In«  bei  b},  »sab«  und  »seufzt«  bet^d)  auf  den 
guten  Taktifaeii  bei  a)  und  c)  4  und  2  gelegt  sind. 

In  Osmin^sArie  »Solche  hergelaufne  LalFen«  ist  im  zweiten  Vers : 


die    nui'  iiacli  den  Wei-bern     gaf  -  fen 

die  weibiicbe  Scblusssilbe  auf  den  guten  Takttheil  gelegt,  und  damit 
gegen  die  graminatikallscke  Regel  gefehlt. 

Die  ebenfalls  u nh liehe  Silbe  des  ersten  Verses  hal  dagegen 
richtig  jedesmal  den  sehiccblen  TakUheil  erhallen  : 


10. 


toi -che  her-ge-Iauf-oe  Laf        -  -  -  * 


Hrr-'r-t-'E 


fen 


und  weiterhin : 


Laf         -  fen. 
Mozart  b^lte  die  obige  Steile  eben  so  richtig  fassen  ki^nnen,  etwa : 


Digitized  by  Google 


44 


od«r: 
fr 


LaT-  feo 


Laf  -  fea 

der  brüske  Ausdruck  würde  dadurch  nicht  verloren  gegangen  sein. 
Weit  bfiiufiger  hat  K.  M.  v.  Weber  diese  Regel  verletzt,  was 

Ulli  so  uuffallendor  isl  ,  da  Welver  ein  so  wissenschaftlich  gebildeler 
Geist  war,  utid  seine  Sorefall  für  richtige  Dcklantation  mehrmals  in 
seinen  Scliriften  l^esoiulers  helont. 

In  Caspars  Lied  (FreischUUJ  akzcnluirt  er: 

a)^     _  b)  


Trau -ben.       (jlau     -     ben.      Glau      -  ben. 

In  dem  Duett  zwischen  Agathe  und  Aennchen  singt  LeUlere : 


14. 


Ga" 


ste. 


Diese  widerhaarige  Betonung  wttre  überall  leicht  su  venneideo  ge- 
wesen. 

oder  wenn  der  dreitaktige  Sals 
beibehalten  werden  sollte : 

Trttg  der  Stock  DiebtTraahen.  Trttg  der  Stock  qlefalTtmi  -  bea. 


16 


Bei  h) 


Glau  -  ben. 


Beic) 


Glau       -        -  ben. 

Auch  in  diesen  Füllen  allen  würde  der  roh  brüske  Ausdruck  nicht 

verloren,  sondern  gewonnen  haben. 

Besser  werden  solche  Fälle  durch  kh^ine  Umstellungen  der 
Worte  vermieden.  Aennchen  i,  B.  konnte  singen: 

iXl-ae  6S-ste  Bind  GriNlen  mir. 
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oder  % 


bo  -  SC    Gä-sle     hiiid    fiis  mir. 


Die  Hauptschuld  solcher  faischeo  Betonungen  tragen  die  Dichter* 
Sie  sollten  keine  Periode ,  noch  weniger  den  Schluss  einer  Strophe 
mit  einem  weiblichen  Vers,  sondern  stets  roit  einem  mannlichen 
schliessen. 

In  der  ganzen  ZauberÜOte  bat  nur  ein  einziges  Stttck,  das  Quintett 
im  ersten  Akte,  einen  weiblichen  Ausgang: 

So  leliel  wohl  I  wir  wollen  ^ehf  ii  ; 

LebL  wubl !  lebl  wohl!  aut  Wieder&ebeo. 

^Mozart  hat  aber  einen  mfinnlichen  daraus  gemacht : 

wir  wollen  gebn ; 
aar  Wiedefseho. 

Ich  weiss  nicht,  ob  Anderen  dergleichen  Akzenlvenenkungeu 
aufgefallen  sind,  —  nuch  heben  sie  immer  etwas  genirl.  Jedenfalls 
lassen  sie  sich  Uberall  leicht  vermeiden,  und  wer  es  ihut,  wird  der 
Korrektheit  seiner  musikalischen  Deklamation  keinen  Schaden  zu- 
fügen. 


VierteB  Kapitel* 
nebongen  in  der  miiaikaliaoheii  DeUamatton. 


Wir  sahen  im  ersten  Theile  meiner  Komposilionslehre  die  Ge- 
danken [Perioden)  der  insirumentalinusik  ins  klelneren'Keimen, Mo- 
li vglied,  Motiv,  Abschnili  u.  s.  w.,  entstellen.  Auf  eben  dieselbe 
Weise  bilden  sieh  die  Singmelodien  (Gesaniisperioden)  über  den 
Worten  und  Redetbeilen  heraus ,  nur  hier  oft  in  freieren  Konstruk- 
tionen, wie  später  zu  ersehen  sein  wird. 

Hat  sich  niw  dort  l)ei  allen  Uebungen  der  Grundsatz  bewährt, 
mil  dem  Kleinen  und  Einfachen  anzufangen  und  stufenweise  zu  dem 
Grösseren  und  Zusammengesetzleren  fortzusclireilen,  so  rathe  ich  dem 
beginnenden  Opemkomponisten ,  auch  die  niusikalische  Deklamir- 
und  Ausdruckskunst  an  den  kleinsten  Theilen  der  Rede  zu  Oben.  Jede 
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Melociiepcriode,  wie  jedes  iinnzc  Gesfinj^slürk  ,  hoslehl  ja  aus  eiiUT 
Reihe  solclier  Melodielheile  und  Theilehen,  als  Repräsentanten  der 
feineren  Rei;ungsn(inncen  eines  j^rösscren  GefUhlsganzen ,  die  man 
behufs  isolirter  Studien  uod  Uebungen  IrenneD  und  einzeln  vorneh- 
men kann. 

Von  dem  Vers  in  der  Enifttfarung :  »Constanze !  dich  wieder  zu 
seilen,  dich !«  hat  Mozart  schon  aus  dem  einzigen  Namen  seiner  Ge- 
liebten eiu  besonderes  Regungsbildcben  gcmachl : 

18. 
BelmoDt. 


Orchester. 


Gon-tttn-iel 


Ein  zweites  (Iber  »dich  wieder  zu  sehen« : 


19. 


dich  wie^der  zu    se  -  hcn 


dicht 


m 


Ein  drittes  über  das  einzij^e  Wort  »dicli«  I  wie  die  Ueberhakung  zeigt. 
In  derselben  Arie  ial  der  er9te  Abschnitt  des  Verses 

aO  wie  flDgstlicb  i« 

von  eben  der  Art. 


so.  i 


0 

J 


wie  ttngstlicb  1 


Und  ferner  in  Constanzens  Arie : 

« 

•Tranrigkett  ward  mfr  zam  I/Mise« 
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AnniattUii  con  uuilo. 


Constanze. 


i 


Trau  -  rig  -  keil 


Orciicsler. 


Es  ist  ein  äusserst  forderndes  Studium,  auf  solche  Welse  ganze 
SingstUeke  in  Ihre  kleinsten  melodisch  deklamatorischen  Tbeile  in 
zerlegen,  und  jeden  getrennt  fdr  si(  h  zu  lietnii  hten.  Duirli  aufmerk- 
same Fixirung  auf  den  uuisikaiischen  Ausdruck  dieser  kleinen  Ge- 
fühlszüge wird  der  Sinn  für  sorgsanie  Deklamation  uni:eniein  tieUbl 
und  verfeinert.  Ist  denn  nielil  das  SchalVen  des  ganzen  Singsiüeks 
auf  dieses  Verfahren  ceiiründet  ?  Kein  Tondicljter  kann  anders  er- 
linden,  wie  in  der  Instiumentalmusik  {Bd.I.  8.10  meiner  Kompo- 
sitionslebre)  so  auch  in  der  Vokalmusik  nicht ,  grade  wie  der  Poet 
kein  Gedicht,  ja  keinen  Vers  anders  aJs  nach  und  nach  aus  kleinen 
Gcdankcntheilen  hcraussubilden  vermag.  Ein  Vers,  der  sich  dem 
Dichter  gleich  voilkommeD  ausgebildet  anbietet,  ist  gewiss  eine 
seltene  Erscheinung.  « 

Man  Dehme  Min  aus  alten  Opemtexten  oder  Gedichten  eimelne 
Verse  und  bilde  aus  deren  Thailen  kleine  deklamatorisoh-melodi- 
sehe  Bilder^  vorlaufig  ohne  weitere  Rttcksicht  auf  FortfOhrung  tu 
einer  abgeschlossenen  Melodie  oder  Periode.  Diess  versuche  man 
aber  an  denselben  Worten  nicht  einmal,  sondern  vielmals. 

Derselbe  Charakter  empfindet  oft  bei  denselben  Worten ,  der- 
selben Vorstellung,  verschiedene  Regntigsntlancen,  in  stHrkeren  oder 
schwächeren,  abnehmenden  und  zunehmenden  Gratien. 

Als  Belmonle  im  Duett  mit  Osniiii  von  Pedrillo  sagt: 


entgegnet  Osmin : 

»Auf  einen  Pfahl  gehört  sein  Kopf.« 

Das  erstemal  singt  der  Ttlrke  diese  Worte  mit  denselben  Noteu 
Belmonte  höhni.sch  parodirend  nach : 


Auf  ei  -  nea  PüM  ge-htfrt  sein  Kopf. 

Als  aber  Belmonte  seine  Versicherung  wiederholt,  thut  twar 
dasselbe  auch  Osmin,  aber  diesmal  nicht  höhnisch  - parodirend,  son- 
dern voller  Wuth  und  Bosheit : 


»Er  ist  fürwahr  ein  guter  Tropfe 


88.  ^BL 
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Auf   ei  -  nen  Pfahl  ge-  Imrl  sein  Kopf, 
welche  zweite  wildere  Tonphruse  er  iih^Iü  inals  iiiiUereinander  her— 
auspoiterl. 

Forner:  In  seiner  Arie  »Solche  liereelaiifne  Laffen«  deklaruirt 
Ubuuu  deu  Vei'6  »^duld'  ich  vor  deo/leufül  nichts  wie  folgt: 

üuld'  ich     vor  den    Teu-Iel    nicht,  dulu'  ich  vor  den  Teufel 


— t- — 1» — T- — 

1 

nicht,      duld'  ich   vor  den  Ten -fei  nicht. 
Dieselben  Worte  also,  al)er  dreimal  ver>cliieden  entpfunden  und  da- 
nach deklauiirt;  das  ersleuiai  bei  a;  ärgerlich  plump,  bei  bj  eifriger, 
bei  c)  entschlossen,  abgeschlossen. 

Für  diese  relnini;sweise  nun  kenne  ieh  keine  Iheoretisehe  odei 
Hsllielisehe  Anleitung,  die  so  praktisch  iiherzeuiiend  dartliiile,  wor- 
auf es  bei  der  pathetischen  Deklamation  ankommt,  als  die  kleine 
dramatische  Aufgabe  von  Fr  am  vod  Elsholls: 

>  K  f)  m  m  her!«*) 
Bekanntlich  prüft  der  Theaterdirektor  eine  neu  angekommene 
Akirice  dadurch ,  dass  sie  diese  beiden  Worte  nuch  verscbiedenen 
V angegebenen  Personen,  deren  Gharakler,  Lage  und  Stand  entspre- 
chend dektamire.  Demgemllss  f^ngt  er  an : 

Direktor. 

So  stellen  wir  uns  vor, 

a)  Dass  eine  Königin  aus  ihrer  Frauen  Chor 
Geruht,  zu  ihrem  Dienst  sich  eine  zu  berufen : 

Schauspielerin. 

Komm  her ! 

Direktor. 

b)  Bs  ritft  ihr  Töchterlein  die  Mutter,  dem  sie  schmollet  ; 

Schauspielerin. 

Komm  her  1 

Direktor. 

c)  Doch  hören  wir  nun  auch  den  Ton  der  jungien  Braut, 
Die  mit  versch&mtem  Blick  auf  den  Geliebten  schaut, 
Der  emen  Kues  ihr  stahl  und,  drum  von  ihr  gescholten, 
Von  weitem  steht : 

Schauspielerin. 
  Komm  her  l 

*)  8cfaaiMpi«le\oo  Franz  v.Elsboltz.  Leipzig.  F.A.Brockbatts.  iai5.  Brster 
Tbeil,  zweite  Ausgabe,  S.  IS  ff. 
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In  diesen  drei  Beispielen  werden  dieselben  Worte  jedesmal  von 
eioer  andern  Person  gesprochen. 

Daun  aber  auch  von  denselben  Personen  in  verschiedenen 
Siluaitionen  und  Stimmvinizon. 

So  zum  Beispiel  die  Königin  (a)  erst  2«  einem  Höflincic:  dann  zu 
einem  Feldherrn,  der,  für  seine Thalen  noch  nie  belohnt,  nun  durch 
sie  mit  goldner  Gnadenkelle  belohnt  worden  soll. 

Ferner:  Das  Schrnählen  wird  der  jungen  Braut  fc)  vergolten,  der 
Geliebte  konin>t  nicht:  Jetzt  ruft  sie  schon  niit  anderem  Akzent: 
»So  komm  denn  her«!  Sein  Verdruss  weicht  nicht,  bis  sie  ihm  end- 
lich selbst  die  Wange  zum  Kuss  bietet :  »Komm  her  U 

Ich  reihe  jedem  angehenden  Opernkomponisten,  dieses  Stück 
vorzunehmen,  und  mit  den  Versuchen,  die  zahlreichen  Aufgaben 
des  Direktors  musikalisch  treu  zu  deklamiren,  nicht  eher  nachzu- 
lassen, bis  jede  mdgHcbst  charakteristisch  ausgedrückt  ist. 


Fünftes  Kapitel. 
Das  Bedtativ  und  AriOBO. 


Dm  Becitativ* 

Wir  haben  zweierlei  Arten  desselben  in  der  Oper:  I]  das  ein- 
fache ;  und  2)  das  obligate. 

Das  einfache  Recitativ  (recitativo  secce). 

Es  (ritt  im  durchgesungenen  musikalischen  Drama  an  Stelle  des 
Oesprflchs  (der  Dialogoper)  und  ist  vornehmlich  zur  Auseinander- 
setzung der  Handlung  bestimmt,  bis  es  zum  Ausbruch  ^ines  an- 
dauernden Gemütbszustandes  und  einer  demselben  analogen  ge- 
festeten Musikform  hinführt. 

Der  Text  zu  einem  solchen  Recitativ  bedarf  keines  gleichblei- 
benden Metrums,  die  Verse  ktonen  frei,  mit  bald  weniger  bald 
mehr  Füssen  behandelt  werden ,  ja  es  kann  selbst  in  Prosa  gefasst . 
sein,  wie  sich  in  den  meisten  Oratorien  zeigt. 

Die  musikalische  Behandlung  des  einfachen  Recitativs. 

Die  gebräuchlichen  Regeln  dafUr  lassen  sich  folgendermaassen 
formuliren. 

1}  Richtige  Betonung  der  Silben.  Die  akzentuirten  mttssen  stets 
anf  gute,  die' unakzentuirten  stets  auf  schlechte  Takttheile  fallen. 
Hierttber  IM  bereits  in  dem  Kapitel  ttber  die  musikalische  Deklamation 
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gesprochen  worden ,  und  wird  der  Komponisi  schon  durch  die  Enie- 
hung  in  seiner  Sprache  vor  Verstössen  gegen  diese  Regel  bewahrt. 

2)  Jede  Sylbe  spü,  als  möglichst  treue  Nachahmung  der  reciuVten 
Deklamation,  nur  einen  Ton  haben.  Im  Allgemeinen  kann  man  fiese 
Regel  gelten  lassen ;  unbedingt  ist  sie  nicht  zu  nehmen.  Graun  in 
seinem  Tod  Jesu  Iflsst  einmal  singen : 


er  siaki 

wodurch  das  Mitleid  einen  rührenderen  Ausdruck  gewinnt,  als  durch 
die  r^in  syllabische  Deklamation : 


Die  neueren  Komponisten,  namentlich  Italiener,  bringen  nicht 
seilen,  n  uneuliich  am  Schluss  ihrer  Recilative,  längere  Melisnien  auf 
einer  S\l!  e,  worunter  wenigstens  zuweilen  welche  vorkommen,  die 
den  Ausilnu  k  wii'klich  verstärken. 

3)  Oratoriseh  riuliiige  Betonuns,  d.  h.  Hervorhebung  derjenigen 
Worte,  nuf  welclieii  der  Sinn  des  Hedesatzes  benilil,  nvoIkm  idnT  die 
wechselnden  Nüaueeu  der  Empliudung,  der  pathetische  Akzent, 
wohl  zu  lie.ichlen  siud.  In  Schiller' s  »Piccolomiaiu  sagt  Max  zu  sei- 
nem Vater : 


Hierttber  ist  ebenfalls  das  Nttthige  in  dem  angeführten  Kapitel  be- 
merkt. 

4)  Richtiges  lieben  und  Senken  der  Sylben  und  Worte  nach 
Sinn  und  Empfindung  des  Textes.  Hier  hat  die  recitativisiche  De- 
klamation den  Vortheil  gegen  die  blos  gesprochene,  dass  jene  die 
Modifikationen  von  Höhe  und  Tiefe  in  bestimmten  Intervallen  dar- 
stellen kaffn,  diese  dagegen  in  solcher  Beziehung  unbestimmter  ist. 

5)  Im  einfachen  Recitativ  soll  nur  die  Mittel  lege  des  Singers 
benutzt  werden.  Die  Verwendimc  des  tzanzen  Stimmumfancs,  bis 
zu  den  höchsten  und  tiefsten  Tonen,  wtJrde  für  den  leidensehaft- 
lüseren  Inhalt  des  Textes  überrri/.t  und  knrikirt  erscheinen.  In  dvr 
komischen  Oper  kann  jedoeh  solehe  LVberlreibung  in  geeigneten 
Fallen  von  glücklicher  W  irkung  sein. 

6)  Das  einfache  Recitativ  hat  keine  Tempobezeic  hnuniz  und 
wird  stets  im  *4  Tnkt  geschrieben.  Die  NolenuL-llaugen  richten  sich 
zwar  einigernin.issen  nrich  den  schnelleren  oder  langsameren  \\e- 
gunLisnflaneen  A'iertel,  Achtel,  Sechzehntheile  zumeist},  doch  lindel 
keine  strenge  taktmüssige)  Ausführung  dabei  statt.  Die  Gesangs- 
phrasen sind  nur  der  leichteren  üebersicbt  und  Auffassang  wegen 


er  sinkt. 


»Es  kann  nicht  sein  !  kann  nicht  sein!  kau n  nicht  sein!« 
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Iii  den  *4  Takt  oingelheill ;  ihr  \  ortrag  ist  frei  und  l)ieibl  dem  Ver- 
stand und  Getulil  des  Sängers  UberKissen. 

7]  Da  aiisserdt'm  im  Recitativ  keine  auf  einander  bezüg- 
lichen symmetrisch  geordneten  Mohse,  Ab><  hniite ,  S«flze  u.  s.  w. 
vürNomiiien,  so  hat  es  auch  keine  Melodie  na  binne  abgescblos- 
seuer  Ml  IM  k formen. 

8'  iJagegen  niuss  es,  um  dem  Wesen  der  Rede  durch  die  musi- 
kalische NacbahmuDg  gerechl  zu  werden,  die  Kedeabscbnitte 
und  InterpuDklion  mit  den  Ganz  -  und  HalbschlUssen  und  mit 
den  Pausen  genau  beobachten.  Letztere  dürfen  niemals  da  eintreten, 
wo  der  Simi  eines  Satzes  noc!»  nicht  vollendet  ist. 

9)  Fragen  sind  niemals  durch  einen  Ganischluss  sondern  stets 
durch  eine  Halbkadenz  auszudrücken.  Trugschlüsse  dienen  vorzüglich 
fijr  Äbschetdungen  mebrer  aufeinander  folgender  Satze,  von  denen 
aber  erst  der  letzte  die  volle  Entscheidung  des  Sinnes  bringt.  Gegen 
diese  Begeln  kommen  oft  arge  Verstösse  vor,  wie  wir  weiterbin  an 
einigen  Beispielen  sehen  werden. 

la)  Die  Begleitung  des  einfachen  Recitalivs  wurde  früher  von 
^  dem  Cembalo  nach  der  Greneralbassbeziflerung  und  dem  Bass  oder 
auch  nur  vom  Bass  und  mehreren  Vtoloncellts  ausgeführt;  man  schlug 
die  Akkorde  blos  beim  Wechsel 'der  Harmonie  an,  und  waren  fort- 
klingende Töne  nicht  in  Gebrauch.  Wir  werden  unten  weiter  dar- 
über spreclien.    Hier  iuiiie  die  Bemerkung:  ' 

Ii;  Dass  die  Harmonie  (die  angegebenen  Akkorde  sieh  ge- 
nau nach  dem  Ausiiruck  des  Textes  zu  riehton,  die  Farbe  der  Km- 
ptiudiin!;  durch  die  angemessene  Akkordfarbe  zu  analopisiren  h;it. 
Ein  froldieher  Inhalt  erfordert  Dur-,  eine  klauende  Kmpfindunp  Moll- 
harmonie,  iieftige,  leidenschaftlielie  Affekte  verlangen  kühne  Disso- 
nanzen u.  s.  w.  Indem  nun  jeder  Rcgungsnüance  des  Textes  die 
analoge  Harmonie  untergelegt  wird,  und  die  Kegungea  in  mannich- 
faltigeni  Wechsel  aufeinander  folgen  können,  entsteht: 

\i)  Die  Modulation,  und  es  ergibt  sich  daraus,  dass  dieses 
Eietiienl  auch  in  dem  einfachen  Recitaiiv  schon  nicht  nach  äusserer 
Willkür  behandelt  werden  darf  (nicht  etwa  nur,  um  durch  immer 
nene,  pikante  Ausweichungen  zu  reizen  und  zu  überraschen},  sondern 
dass  sie  stets  nur  nach  der  näheren  oder  ferneren  Verwandtschaft 
der  Äffektwan^luDgen  eingerichtet  werden  mu'ss.  Frei  ist  die  Modu- 
lation aber  wieder,  insofern  sie  nicht  an  eine  Haupttonart  gebunden 
ist,  sondern  in  der  einen  anfangen,  in  der  andern  scbliessen  kann, 
je  nachdem  sie  von  dem  Gang  der  Affekte  geführt  wird,  von  dem  sie 
allein  ibr  Gesetz  empfangt. 

•  13)  Vor-,  Zwischen  -  und  Nachspiele  bringt  das  Seceorecitaliv 
nicht,  höchstens  liisst  es  gelegentlich  einmal  einige  Noten  eine  kurze 
Figur}  als  Uebergang  von  einem  Satzre  zuui  andern  hören. 
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Erläuternde  Beispiele  zu  den  vorsiehenden  Regeln. 

4)  Aus  Don  Juan.  Vierte  Scene  des  Arsten  Aktes.'  Recitativ 
iwischen  Doji  Juan  und  Leporello. 

In  Don  Juan,  dem  leichtfertigen  und  muthigen  Cbarakteri  ist  der 
Eindruck  der  nächtlichen  Scbauerscene  (Tödtung  des  Gommendatorej 
bereits  vollständig  verschwunden ;  der  feige  und  ängstliche  Leporella 
hat  ihn  aber  nicht  überwunden;  er  ist  im  Innern  noch  sehr  erbittert 
über  seinen  Herrn,  der  ihn 'aus  einer  Verlegenheit  imd  Gefahr  m  die 
andere  wirft.  Es  drttngt  ihn,  seinem  Herzen  einmal  Luft  zu  machen, 
zu  versuchen »  den  verwegenen  Gebieter  von  seinem  tollen  Treibea 
ab- und  auf  ruhigere  Wege  zu  leiten.  Der  Augenblick  ist  günstig;  das 
Verbrechen,  das  Don  Juan  eben  begangen,  und  die  Folgen,  die« 
für  ihn  haben  muss,  wenn  er  als  der  Thater  entdeckt  werden  sollte, 
mdgen  ihn  für  die  Warnung  nicht  ganz  unempfindlich  machen ,  und 
ttberdiess  darf  sich  der  Mitwisser  der  Unthat  auch  gegen  einen  Höhe- 
ren etwas  erlauben.  Unter  solchen  Umstunden  treten  beide  auf  und 
es  entspinnt  sich  ein  Gespräch ,  davon  wir  die  erste  ilitlfte  zur  Be- 
tracbtuu}^  vorneiinien. 


D.  Giov. 

Orsü,  spicciati  presto;  cosa  vuoi? 

Lep. 

L'affar,  di  cui  si  t(atta,  ^  importante 

D.  Giov. 

Lo  credo,  6  ioaporlantissimo. 

MegUo  aaeora  fialsollla ! 

•  Lep. 

Giurale  di  non  eadar  io  coUera. 

0.  Giov. 

Lo  giuro  8ul  mio  ODore 

Purchö  non  parü  dei  CommeDdatore. 

Lep. 

Siamo  soll? 

D.  Giov. 

Lep. 

Kebsuu  et  seate? 

D.  Giov. 

Vial  ' 

Lep. 

Vi  poMQ  dire  tntto  liheramente? 

D.  Giov. 

Si. 

Lep. 

Dunque  quand'  h  COS\, 

Caro  Signor  Padronc 

La  vita  che  nicnate  e  da  briccooe. 


D.  Giov.  Temerario!  tu  tal  gutsa. 
Lep.        E  ii  gtut  ainento? 
D.  Giov.  Non  si  parli  di  giurameoto,  taci, 
O  cb'io  .  . . 

Lep.       Non  parlo  piü,  000  flalo,  o  padroo  mio. 
D.  Giov.  Cosi  saremmo  nmici,  or  odi  un  poco 

Sai  tu  pcrr  h»'»  son  qui? 
Lep.        Non  ne  $0  nulla  etc. 

Das  Brochstttck  dieses  Textes  gibt  eine  Bestttligung  der  Benier- 
kung  über  die  metrische  Freiheit  des  Recitativ-Dialogs,  der  am  na- 
tflrlichsten  dem  Gespitich  in*  Prosa  angenähert  wird. 

Sehen  wir  sunäoiist ,  was  sich  von  den  obigen  Regeln  in  der 
Hozart'scben  Behandlung  bemerken  l8sst. 
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 DJ.,  ^   


S7. 


Or-sü,  spieei-ttl  presto;    eo-sava-ol?  L*afftr,  di  enl  ti 


1= 


1^: 


D.  J. 


-I — 


•  # 


— r 


1 


trat-Ui,  e  imporiao-to  I     Lo  ore-do*  ö  importantis-aiHno.  Maglioan- 


co-ra     fi  -Diacil-la  I    Giu  -  ra  -  te  di  ooii  aodar  io  col-ie-ra !  Lo 


«5: 


7.  8.  Lep. 


giuro  sul  mio  ooo-re,    purchenon  par-li  dcl Comnaeodatore.  Siamo 


i 


i 


D.  J.    9.       Lep.  D.  J.  <0.  Lep. 


so -Ii?    Lo  ve-do!    Nesun  ci   8en-le?Vial    Vi   pos-so  di-re 


I 


1 


Lep. 


tut-lo    II  -  be-ra-mao-to?  Sil   DuDqne  qaand*  ^  co - al 


48. 


ca-roSigDOrpadrooe,    la  vi-ta  che  ipeaate       ö   da  bricco-ne. 
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D.  J. 


4  6. 


^  ^  -P 


Lep. 


3^ 


Teme-rario.     io  tal  guisa  !     E  il  giuramento?Noa  siparll  di  giu-ra- 


i 


48.  Lep.  49.  D.  J.     ao.  : 


Ii 


moDto,  ta-ci,u  ch  10..  Non  park)  piu,aoii  üalu.u padron  mio!  Cobisareiümoa 


«1 


44 


Lop. 


21 


1 


ini-ci,      or  otli  uri  pocü  :      sai   tu  pcrche  son  qui?  Non  ne  so  DUlla. 


-O 


Am  Wenigsten  bezeichnend  für  die  Deklamation  erscheint  das 
rhythmische  Element  (die  Notengeltungen  in  Bezug  auf  Geschwin- 
digkeit and  Langsamkeit  der  Rede).  Selten  ein  Viertel,  meist  Achtel 
und  Sechzehntheile  sind  den  Sylben  zugetheilt..  Ja,  wenn  man  für 
das  Eilen  und  Zurückhalten  der  Rede  nach  dem  Tempo  der  innereo 
Regungen  eine  strenge  Angemessenheit  der  NotengrOssen  verlangen, 
dürfte,  so  w&ren  manche  Stellen  in  dem  vorstehenden  Recitalive 
gradezu  fehlerhaft.  Gleich  im  zweiten  Takte  sind  die  Worte  Lepo- 
rello's  »L'afFar,  di  cui  si  Iralla«  zuiiieisl  mit  SeohzehnlluMlen  bezeich- 
net, und  wiire  iliese  Phrase,  wenn  das  Verhüll niss  der  Nolenj^ollungen 
heac  hlel  werden  müsste ,  schnell  üherliin  zu  singen.  Das  würde 
aber  dem  Sinn  dieser  Aeusserung  widersprechen.  Für  Leporello  ist  der 
Gedanke  sehrw  ichtiiz,  und  izewichliu'  und  lanusanier  als  Don  Juan  den 
vorhergehenden  Satz  nuiss  ihn  Leporello  hei  vorlu'])en  und  ausspre- 
chen. So  bestäliü;t  sich,  dass  das  H<'cilaliv  ül)erh;ui{)l  kein  Tempo 
bestiaimt,  der  Komponist  die  Notengrössen  zu  den  Sylben  mehr  nur 

^  nach  dem  Beddrfniss  der  Eintheilung  der  Redepbrasen  in  den  V«^^^^' 
als  nach  dem  Tempo  der  Afl'ekle  und  Leidenschaften  hinschreibt, 
und  der  langsamere  oder  schnellere  rhythmische-  Vortrag  dem  Er- 
messen des  Sängers  Uberlassen  wird. 

Richten  jnrir  dagegen  unsere  Retrachtung  auf  die  Toni k  (das 

« Heben  und  Senken  der  Ttfne),  so  werden  wir  Uberall  das  treueste 
Anschmiegen  Mozart's  an  die  Wallungen  und  Akzente  der  Rede  be- 
merken, und  hierin,  das  Wesentlichste  Moment  der  recitativiscb- 
mnsikalischen  Deklamation  erkennen,  ^o  ist  das  Steigen  der  Ttfne 
in  Leporello*s  gedachter  Rede  immer  hbher  bis  zu  dem  eis  auf  >port 
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ganz  dem  Charakter,  dt  in  Sinne  und  der  Empfindung  gemäss,  und 
so  fori  jede  foliif*nde  Phrase  der  einen  oder  anderen  Person  tonisch 
höchst  Ireu  deklamirt.  Ein  l)cstjriJeiei  /ul:.  \s;ilir  und  komisch  zu- 
gleich, zeigt  sich  in  Le])or(^llu'8  Hede  ^Takl  Ii,  l.i.  I  i,  1.")).  )Diinqiie 
quand'  ^  cosV(  satjt  er  itn  zw  ölften  Takt,  die  Stimme  erliebend,  indem 
er  durch  die  Versicherung  Don  Juan^s,  oicbt  in  Zorn  geraihen  zu  wol- 
len, Mulh  fasst,  und  bei  sich  denkt  »so  v^  'iU  ich  ihm  einmal  recht  die 
Wahrheit  sagen«.  —  Hierbei  setzt  er  sich  gleichsam  in  Positur  eines 
Moralredners ,  indem  er  zunächst  die  Worte  »caro  Signor  padrone«  ' 
crust  und  würdevoll  in  eine  liefere  Tonregion  herabsteigend  vor- 
bringt (Takt  1 3) ,  nun  aber,  bei  den  .Worten  »la  vita  che  menate«  die 
Stimme  drohend  erbebt  (Takt  4  4)  und  endlicb,  fortgerissen  von  sei- 
nem inneren  Aerger  sieh  vergessend ,  die  Worte :  da  briccone  1« 
mit  noch  erhOhterer  und  durch  den  Sänger  2u  verstärkender  Stimme 
somig  herausschreit  (Takt  45).  Als  aber  Don  Juan  ihn  nun  selber  lor- 
nig  drohend  anfährt,  duckt  er  sich  mit  den  Worten:  »e  11  giura- 
mento?«  kleinlaut  und  verlegen  mit  der  Stimme  nieder  [Takt  47). 

Einen  noch  feineren  Zug  enthält  der  neunzehnte  und  der  Anfang 
des  zwanzigsten  Taktes.  D.J.  gebietet  Leporello  zu  schweigen,  und 
droht  ihm  hei  den  Woi'len  »o  ch'io. ..  '  ]>antominiisch  die  zn  erwarten-  • 
denScldäize  an.  Da  sagt  Leporello  ;  »  Non  f><ii  lo  piu,  non  lialo,  o  podron  • 
mio  !ft  Diese  Phrase  hat  einen  vollständig  a])geschlossenen  Sinn,  und 
durite  man  deshalb  am  Ende  derselben  einen  Ganzschluss  erwarlen. 
I.eporello  aber,  iirgerlich,  bescliainl  und  bcdrolit,  bringt  seine  Worte 
in  so  gänzliclier  Verlegenheit  vor,  dass  «t  auf  demselben  Akkorde, 
auf  welchem  er  Anfangt,  nur  mit  der  zutretenden  Dissonanz,  auf 
dem  Quintsexlakkorde,  aufhört,  gleichsam  als  habe  er  noch  viel  zu 
sagen ,  verlöre  aber  in  seiner  Furcht  and  Verwirrung  den  Sinn  des 
Gedankens. 

Bei  der  Frage  nach  Akkorden,  Tonart  und  Modulation  sieht  man 
an  unserem  Beispiel,  dass  Mozart  mit  diesen  Mittein  sparsam  um- 
gehl, an  rechter  Stelle  dann  aber  auch  durch  eine  ungewöhnlichere 
Harrooniefolge  dem  Ausdruck  höhere  Kraft  zu  ertheilen  weiss.  Bi& 
zu  dem  4  4.  Takte  bat  D.  J.  Leporello's  Reden  gleichgültig  angehört 
und  leichtfertig  ironisch  beantwortet.  Die  Tonarten  Adur,  Ddur, 
Gdur  sind  gewöhnlich  und  ihre  Dreiklünge  und  Septimenakkorde 
auch.  Nach  den  letzten  Worten  Leporello' s  aber :  da  briccone« 
flammt  D.  J.'s  Zorn  plötzlich  auf,  und  wie  er  hier  blitzschnell  in  eine 
"  der  vorigen  si mz  ontcegengesptzte .  liellige  Empfindung  tibergeht, 
und  diess  tonisch  dnicli  das  AuHl;ickei-n  der  Stimme  zeigt,  so  wird 
der  Ausdruck  auch  schiu-f  und  bezeielint  ad  dnrch  den  plötzlichen  Mo- 
diilaiionswechsel  die  unvenniltelle  Akkordfoliie  von  Gdur  zu  1)  moll) 
geschildert,  l'nd  ferner  ist  die  Mo  lul.itnui  sehr  bezeichnend  im 
20.  und  21 .  Takte.  D.  J.  isl  durch  die  denUUhigc  Ergebenheitsausse- 
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rung  seines  Dieners  gleich  wieder  versöhnt,  was  der  Uebergang  und 
Fall  in  Fdur  bei  den  Worten  »Cosi  saremmo  amiciu  trefllich  mall. 

Der  Leser  möge  dieses  Recitativ  in  der  Partitur  bis  zu  Ende 
verfolgen ;  er  wird  die  Unterstützung  des  Ausdrucks  durch  die  Mo- 
dulation dann  noch  weiter  und  bedeutender  erkennen.  D.  J.  ist 
nUmlich  an  diesen  Ort  wegen  einer  neuen  Liebschaft  gekommen,  zu 
der  sich  nun  sein  Sinn  nach  kurzer  und  beseitigter  Querelle  mit 
seinem  Diener  wieder  wendet.  Er  spricht  ihn»  von  dieser  und  immer 
weicher  und  warmer  wird  sein  Gefühl,  was  der  Uebergang  der  Mo- 
dulation in  das  weichere  und  wärmere  Esdur  schön  analogisirt. 

So  weiter  und  bis  zu  Ende  betrachtet,  macht  die  Modulation 
auch  merkbar,  dass  dieses  Recitativ  sich  in  zwei  Thcile  oder  Gefühls- 
gruppen abscheidet,  wovon  die  erste  Zank,-  die  andere  Liebeserwar- 
tung zum  Inhalt  hat. 

Dass  die  Art  der  untergelegten  Akkorde  und  die  leitereigene 
oder  ausweichende  Modulation  nach  der  tonischen  Deklamation  das 
zweite  wesentliche  Ausdrucksmittel  ist,  stellt  sich  immer  Uberzeu- 
gender heraus,  je  mehr  einfache  Recitative  man  betrachtet  und  mit 
einander  vergleicht.  Wir  stellen  noch  den  Anfang  des  nächsten 
nach  dem  Auftritt  Elvira's  in  der  fünften  Scene  als  bestätigendes 
Reispiel  vor. 

Elv. 


28. 


Co-sa  puoi  di  -  rc  ,    do-po  azion  si  ne-ra?       in  ca-sa 


^  o      ■    --  i 
— ©- 

P 

1  

I 


-ß — »- 

-t- — ( — 


mi-a  en-lri  fur-ti  -  va-men-te, 

"  -  —  ■«'^^ 


a  forza  d'ar-to,     di  f:iura-men-li 


e    di    lu  -  siiighL'  arrivi 


a     se  -  du  -  re    il   cor  mio,  m'inna- 


mo  -  rio  cru-de  -  lo  I        mi  di     chia-ri  tua  spo-sa  ,        d  poi  man- 
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CSDhIo,    (Iel-In  lor-rn  p  <!-'!  ci'-l  :il  vnnto   dflltO     <^nn  o-nornir»  dp-letlo 


I 


4tpf»0  trt  di      da  Burgos  t'al-lon-  ta-ni,    m'abbando-ni ,  mi 


w — ^  F — r — r  ■   ^ —  y 

taggiy    a  laaci  in  preda  al  rimorso  ed  al  piaoto  perpanafor 


che    Va-mai  co  -  lan  -  lo 

 P-^- 

etc. 

Elvira  hat  D.  J.  getroffen  und  bcilt  ihm  in  obiger  Stelle  sein 
schäDillicbes  Betragen  gegen  sie  vor.  Wir  tthergeheo  die  treffende 
tonische  Deklamation,  die  sich  deutlich  genug  offenbart,  und  weisen 
nur  auf  die  Akkorde  und  ihre  Folgen  vom  dritten  Takte  an  hin,  Welche 
alle,  gleichsam  mttklagend ,  den  Schmers  und  die  Entrüstung  der 
schwer  hintergangenen  Verlassenen  malen. 

Das  folgende  kleine  Bruchstfick  aus  demselben  Recitativ  bildet 
seinen  Anfang,  und  gibt  noch  su  swei  Bemerkungen  Anlass. 

t.      Biv.         Recilat.  t. 


^  

^zf--a.  Ä 


Recilat. 
D.  J. 


.  < 


,  D.Giov.  Sig  -  DO  -  ri   -   na!      Chi  ö        la?   Stel-le, che 


vadol 


Lep. 
Z0z: 


EIv 


ff 


m 


0    |>el  -  la  Doooa  Elvi  -  ra  I 


Don  Giovanni  1 


Saiquil 


r 
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1  i^^^ 


IQCHStroI  fol-lon  ■     ni  -  clo  irin-  etC.  jr 


Takt  4  und  S  dieses  Beispiels,  leigi  deoSchluss  desTerietls  iwi- 
schen  Elvira,  Don  Juan  lud  Leporello.  Doo  Juan  nabt  sich  der  ver- 
schleierten Dame,  uro  sogleich  ein  neues  Verführungs werk  zu  entriren. 
Mit  schmeicIlelDd  zärtlicher  Stimme  redet  er  sie  an.  Da,  mit  der 

Frage  »chi  ^»  la«  erhebt  sie  den  Schleier,  und  -5-  »Stelle,  che  vedoil 
ruft  er  erschrocken  i\us.  Ks  isl  Klvira,  die  er  in  Burgos  verführt  und 
verlas.sen.  Diess  isl  ein  Fall,  für  dessen  Darstellung  das  recitativo 
secco  ganz  vorzüglich  geeignet  ersclieint.  In  dem  Terzett  hui  soeben 
das  Orcliesterspiel  die  (icfühleder  Singenden  mit  aller  Farlienprachl. 
Glut  und  Fülle  gemalt.  Don  .luan  ist  in  seiner  schönsten  StiminuDi. 
voll  warmer  Zärtlichkeit  und  süsser Erwarluns  neuer  Ijebesfrcuden. 
da  —  erblickt  er  F^lviren  .  die  fatale  Ueberrascluing  wirft  ihn  aus 
seinem  süssen  Iloflnungslraume ,  und,  den  Namen  in  der  That  ver- 
dienend: recitativo  secco  —  zeichnet  der  Eintritt  desselben  aufs 
TrefiTendste  den  Kin^ritt  einer  sehr  trockenen  Stimmung.  Seine 
Ueberraschung  und  Ernttcblerung  konnte  nicht  besser  als  dui  ch  den 
magern  Eintritt  der  Bässe,  und  den  plötxlichen  unvermittelten  Uel)t  r- 
gang  aus  dem  vollen  weichen  Esdur  in  den  kühlen  Sextakkord  des 
Cdur- Dreiklangs  versinnlicht  werden. 

Auch  ein  Mittel ,  welches  im  einfachen  Recitativ  selten  auftriu. 
das  Zwischenspiel,  wird  hier,  im  fünften  Takt,  mit  depo  glücklichsten 
Effekt  hereingezogen.  »Don  Giovanni!«  ruft  Elvira  aus,  und  das 
Erschrecken,  Erstaunen  und  die  Erbitterung,  welche  ihre  Seele 
bei  diesem  unerwarteten  Anblick  des  Verrathers  durchzucken  ^ 
wie  ist  es  doch  so  wahr  durch  die  hereinbrechende  Figur  der  rauben 
Bässe  allein  ausL'ciirückt  I 

Wir  Wüllen  nun  auch  einige  Verstösse  gegen  die  ohigeji  Regeln 
aufzeigen,  um  dem  Kunstjüngerdie  l'ncrliisslichkeit  der  kallen  Nach- 
prüfung (der  Feilei  seiner  Arbeiten  gleich  hier  recht  dringend  an  > 
Herz  zu  legen.  In  der  Matthaischen  Fassion,  so  reich  an  Schönheilen 
ersler  Art,  und  besonders  an  herrlichen  Hecilativen ,  kommen  doch 
auch  schwache  StdleH  vor,  die  den»  Meisler  entweder  im  Feuer 
der  Arbeit  entschlüpft  sind,  oder  an  die  er  bei  der  Feile,  die  er  in 
der  Hegel  mit  grosser  Sorgfall  anlegte,  doch  die  rechten  undo6tbigen 
Fragen  nicht  gerichtet  hat,  1.  B. 

Da  Je -SOS  die -se    Re-de  voll-en-det  hat-te  n.  s.  w. 
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Warum  hier  die  ilauplbelODUDg  auf  »batlea?  Dem  Sinn  nach  liegl  sie 
auf  »voliendel«. 


•81. 


und  Idd»-  te  -  Un.       Sie  sprachen  a  -  ber. 

Die  eingehakte  Stelle,  so  kurz,  hat  doch  zwei  Fehler.  Zuerst  ist 
das  »Siet  auf  den  schlechten  Takttheil  gelegt,  und  dann  ist  das  sabera 
bedeutender  hervorgehoben  als  das.» sprachen«.  Zu  dem  letzteren 
mochte  die  Stellung  der  Worte  leicht  verführen  oder  gar  zwingen. 
Allein  in  solchen  Füllen  muss  es  dem  Tondichter  erlaubt  sein,  selbst 
Bibelworte,  wo  nicht  zu  verändern,  doch  zu  verseUen. 

So  wäre  die  folgende  VerSnderung  wol  natürlicher. 


(- 


und    toil  -  tc  -  len.      Sie   a  -  ber  spracheo: 
So  auch  in  nachslelicMidtT  Stelle 


2^  -p:  ^—hä — 5#  • — 


le  Ju-das 


— I—  - 


Da    ant-VNor  -  te 

klingt  das  »anl«  auf  dem  scldechten  und  das  »woi^t«  auf  dem  i^iiten 
Takttheil  widcrbaarig,  weil  falsch  akzentuirl.  Man  braiu-lit  die  Worte 
nurnalürlicb  auszusprechen,  uro  sogleich  zu  empfinden,  dass  hier 
so  hatte  deklamirt  werden  müssen : 


34. 


T=f=f- 


Da   ant  -  werkte  -  ta   Ja  -  das 
durch  welchen  Terzenschritt  zugleich  der  frech  gezwungene  Vortritt 
des  Judas  energischer  gemalt  worden  wäre,  als  die  weicheren,  ver^ 
mitlelnden  Sekundenintervalle  das  vermögen. 
In  dem  folgenden  Satze 

•t  EvanL'ellSl.)         I  --^  I 

—  -  t  -5^o  


36. 


Er  sprach: 


Gehet    hin  in  dieStntlt  zu  eitlem  und  sprecbtzu 


,ihme    Der  Mer-ster  Ittsat  dir      sa  -  geo:  «Mj^-  ne  Zeit  ist 
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ist  Deklamation  and  Auwlrack  Yortrefllich  bis  xu  dem  »beit  auf  dem 
guten  Takttheile;  denn  der  Hauptakzent  liegt  nicht  darauf,  sondern 
auf  tdin  als  einer  Ankündfgung  der  Äusseicfanung  und  Ehre  für  die 
Person,  bei  welcher  Jesus  die  Ostern  halten  will. 

Mit  Recht  wird  J.  8.  Bach  als  hohes  Muster  auch  fUr  die  Behand- 
lung des  Recitativs  tum  Studium  empfohlen.  Je  grösser  jedoch  der 
Meister,  desto  sorf:;samer  müssen  seine  künstlerischen  Theten  geprüft 
werden.  Denn  die  Ehrfurcht  vor  seiner  Autorität  kann  uns  mögliche 
Schwächen  desselben  Ubersehen  oder  gar. als  nachahmenswerthe 
Vorzüge  betrachten  lassen. 

Werth  und  Wirkung  des  etafhehen  ReeHatIva. 

Das  einfache  Recitativ  ist  nicht  ganz  Rede  und  nicht  gauz  Musik; 
es  ist  ein  Mittelding  zwischen  beiden ,  und  man  darf  wohl  fragen, 
welchen  Werth  für  die  Oper  es  hat.  In  lU  zicliung  auf  seine  rein 
musikalische  Wirkung  ist  er  wenn  nicht  gleich  Null  doch  jedenfalls 
sehr  gering.  Ein  rein  musikalisches  Wohlgefallen  wird  der  Hörer, 
wenn  er  unbefangen  seine  Meinung  aussprc^chen  will,  nicht  dabei 
empfinden.  Indessen  bietet  es  doch  Vurlheile,  die  vielleicht  nur 
noch  nicht  recht  erkannt  und  benutzt  worden  sind. 

Der  eine  besteht  darin,  dass  der  Klang  der  Singslimme  über- 
haupt angenehmer  für  das  Ohr  ist,  als  der  Klang  des  blossen  Sprech— 
Organs.  Man  lasse  ein  Wort  von  dem  besten  Hedeorgan  aussprechen, 
und  dasselbe  Wort  dann  von  einer  guten  Singstimme  vortragen,  so 
wird  der  Vorzug  der  letzteren  vor  der  ersteren  sich  wohl  offenbaren. 

Auch  der  vor  Allem  namentlich  in  neuerer  Zeit  hervörgehobene 
Vorzug  der  gleichen  Tonspracho  in  der  durchgesungenen  Oper  ist 
nicht  SU  laugnen.  Wir  verwerfen  die  Dialogoper  keineswegs  *  und 
Yiwrden  auch  ihre  Berechtigung  sum  Fortbestehen  späterhin  darxu- 
thun  versuchen,  wahr  ist  jedoch,  dass  der  Eintritt  der  Rede  nach 
einem  Gesangsttlek  zuweilen  etwas  Nttchtemes,  der  Eintritt  äer  Musik 
nach  der  Rede  suweilen  etwas  (relativ)  Unnatttriiches  haben  kann,  was 
durch  den  durchgängig  forterhaltenen  Gesang  vermieden  wird. 

Der  dritte  Vortheil  ist  der  wichtigste  —  er  liegt  in  dem  Kontrast. 
Wenn  das  einfacha Recitativ  verbannt,  und  das  obligate,  mit  dem 
ganzen  Orchester,  überall  an  dessen  Stelle  gesetzt  wird,  so  ermüden 
Ohr  und  Geist  des  Zuhörers,  Abspannung  tritt  früher  oder  s])ater  ein, 
und  damit  Abschwächung  der  Aufmerksamkeit.   iMau  frage  sich  und 
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antworte  offenherzig,  ob  III. in  eine  drei-,  vier  Stunden  dauernde  Oper, 
die  nur  feste  Tonstttcke  und  obligates  Recitativ  enthalt,  mit  wahrem 
Genuss  bis  zu  Ende  zu  hören  vermag.  Wie  sehr  aber  die  Wirkung 
eines  leidenschaftlichen,  dem  ganzen  Orchester  zum  Ausdruck  an- 
heimfallenden AtTekts  durch  ein  vorhergehendes,  liinger  dauerndes 
einfaches  Recitativ  verstärkt  werden  kann ,  mag  folgendes  Beispiel 
zeigen.  Nach  der  Tödtung  des  Commendatore  folgt  das  Secco-Reci- 
ialiv  zwjschea  Don  Juan  und  Leporello.  Als  beide  abgegangen ,  eilt 
Donna  Anna  mit  dem  herbeigerufenen  Ottavio  und  Diener  auf  den 
Schauplau  des  Kampfes,  und  foTgender  Dialog  beginnt : 

D.  An.     Ab  del  padre  In  periglio, 

Iif  floccono  volUnn. 
D.  Olt.     Tutto  il  mio  sangue» 

Verserö,  se  biso^na, 
Ma  dov^  ö  il  scelieralot 
D.  An.      In  questo  loco  . . . 

Ma  qual  inai  s'oll'ro,  d  Dei ! 
Spetlacolo  fiioeito  agli  occhi  miai!  elc. 

Der  Aflfang  dieses  Recitaiivs  scbliessl  sieb,  g1eicb&l)s  secco 
bebandelt,  dem  vorigen  an: 

86.     D.  Annn  _^    I).  üttav. 


-h — T 


m 

V — I 


Ah  !  del  padre  in  pe-riglio,  io  soc«cor80  vo-Uam.  ToUo  il  mio  sangue 


D.  Anna. 


ver»e-r6  »e  bi-sogoa  ma  dov'  ö  ii  soellera-lo  ?     in  questo  ioeo. 


Bis  zu  den  letzten  Worten  wiisslo  Donna  Anna  noch  nicht  was  während 
ihrer  Abwesenheit  geschehen.  Jetzt  erblickt  sie  den  Leichnam  ihres 
Vaters,  um  den  furchtbar  erschütternden  Eindruck  dieses  blutigen 
Anblicks  auf  die  unglückliche  Tochter  zu  schildern,  Uisst  Mozart  nun, 
im  Vorspiel  zu  dem  eintretenden  begleiteten  AecitatiVi  das  ganze 
Orchester  aufscbaudern : 


r 
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Violino  4. 
VioUno  t. 

Vtol«. 


Allegro  attai. 
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Flauii. 


Oboi. 


S  Corni 
io  F. 


FagoHi. 

D.  Anna. 
Baasl. 


.TT 


r-  C- 


— '  — 

du« 


  ^  .1  I  I  I    I  ( 


7r 


5^  Anna. 


Ma  qaal 


IS 





i 


Ei 


i 


a 


s 


i 


i 


I 
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mal 


8'oiTre,  u  Dei  I  spct  -  la-co-lo  fu>ne-slo      agli  oc-chi  mi-eil 

■  I  -  I 
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Hier  lehrt  der  Augenscbeio,  welche  VerstttrhiiDS  des  Ausdracke 
der  Kontrast  de$  einfachen  Recitativs  gegen  das  begleitete  bewirkt. 

Ehe  noch  Donna  Anna  auftritt,  hatte  das  Orchester  ihr  hastiges 
Nahen,  ihre  Unruhe,  ihre  böse  Ahnung,  in  einem  auspeführtereo 
Vorspiel  schildern  können.  Dann  alter  wäre  der  plötzliche  Ausiuüch 
der  furchih.u  enErschtltlerunjj,  die  Donna  Anna'sGemUth  bei  dem  An- 
blick des  gelödlelen  Vaters  ergreifen  musste,  nicht  zu  der  energischen 
Wirkung  gekommen,  ueil  das  Ohr,  an  das  starke  Orchester  gewöhnt» 
nicht  mehr  erschüttert  werden  konnte. 

Neuere  Bebandluus  des  einfachen  RecKatIvs. 

Bis  zu  Mozart  einscbiiesslicb  wurde  (^s  Secco  auf  die  angegeben^ 
Weise  bebandelt.  •  . 

Wenn  sich  nun  auch  einige  Vortheile  desselben  bemerken* 
liessen,  so  werden  sie  doch  durch  einen  grossen  Nachtbeii  weittlbfi-^ 

wogen :  die  unerträgliche  Monotonie  der  ewig  gleichen ,  trocfr  : 

reisiosen  Klangfarbe ,  welche  die  begleilenden  Busse  und  Geif 
ihren  gerisseneD  Akkordanschlagen  unausbleiblich  erteugen. 
diesem  Grande  hat  die  neuere  Zeit  in  Oer  durchgesungenen  Oper 
die  durchaus  obligaten  Recitative  eingeführt.  Allein  hier  bestätigt 
steh  die  alte  Wahrheit,  dass  in  der  Kunst  wie  im  Leben  UbeAaupt 
die  Extreme  kein  Heil  gewähren.  Denn  wie  im  Secco  die  Trocken- 
heit und  Gleichftfrmi^vkeit  der  Klangfarbe  den  Härer  auf  die  Länge 
ermüdet,  so  bringt  im  Obligato  die  UeberfUlle  und  unausgesetzte, 
verschwenderisch  ausgestreute  Farbenpracht  der  neuem  Instrumen- 
tation fast  dieselbe  Wirkung  hervor.  Auch  geht  dadurch,  dass  das 
Ohr  vonAnl.iiij^  bis  zu  Ijide  mit  den  vollen OrcheblerkUlngen  gefüllt 
wird,  der  Kontrast  gegen  die  ahgeschlossonen  Formen  verloren,  die 
nun  nicht  mehr  gehörig  hervortreten  können.  Hierin  verfuhren  di(^ 
Frnn/nsen  von  Haus  aus  zweckmässiger.  Sie  setzten  ihre  einfin  lien 
Kecitutive  mit Slreicli([uartell,  d;is  nKuinichlaltigere K Intiüinischniiueiv 
und  Farbenndancen  bringt,  ohne  dcu  kuuirast  gegeu  die  grüssereii 
Singstucke. zu  beseitigen. 

Wie  es  jedoch  in  einer  ausgebildeten  Kunst praxis  selten  eiu 
Genre  gibt,  das  als  gUnzlich  abgelebt  bei  Seite  geworfen  werden 
mttsste,  das  nicht  vielmehr  bei  schicklicher  Gelegenheit,  zu  einer  be- 
sonderen Wirkungsabsicht, gute, ja  ^'^rtre(n  iche  Dienste  leiste  n  k  ön  nt 
so  wären  vielleicht  auch  beide  Behandlungsweisen  des  einfai  hen 
Recitativs,  die  alteiuid  die  Aeuere,  zuweilen  abwechselnd  mit£rfolg 
zu  benutzen:  die  relativ  unbedeutendsten  Texlstellen  würden  mit 
Bässen  und  Cellts  gesetzt ;  bei  wärmeren  Stellen  träte  das  Streich- 
quartett ein ;  die  starken  Affekte*fielen  dem  obligaten  Recilativ  an-- 
beim.  Hierdurch  blieben  einzelne  Machteffekte  erhöhter  Leidenschaft 
möglich,  wie  Beispiel  37  zeigt,  die  auf  anderen  Wegen  kaum  so  herz- 
erschütternd hervorzubringen  sein  möchten. 
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Das  begleitete  Recitativ  recitativo  accompagnato ,  oder  obligato). 

Aus  den  Retrachtungen  Uber  das  einfache  Recitativ  ergehen  sich 
Wosen  und  Mittel  des  obligaten.  Es  tritt  da  ein,  wo  die  Erregungen 
leidenschaftlicher  werden,  mannichfaltige,  oft  einander  widerstrei- 
tende AflFekte  das  Gemüth  durchwogen,  die  aber  zu  einer  einheit- 
lichen Empfindung  und  bestimmt  abgeschlossenen  Form  noch  nicht 
gelangen  können.  Ausserdem  fällt  bei  solchen  Recitativen  die  Be- 
schränkung der  Singstimme  auf  ihre  blos  mittlere  Tonregion  natür- 
lich weg.  Hier  wii*d,  wo  es  nöthig  ist ,  der  ganze  Umfang  der 
Singstimme  benutzt,  möglicherweise  von  der  relativ  ausserslen 
Tiefe  bis  zur  äussersten  Höh«,  und  in  weitesten  Intervallen,  wodurch 
die  energischsten  Ausdrucks  weisen  zu  ermöglichen  sind. 

Wir  wollen  gleich  eines  der  allervorzUglichsten  und  ausdrucks- 
2  \sten  Beispiele  vor  Augen  stellen,  das  obligate  Recitativ  zwischen 
«na  Anna  und  Ottavio  in  der  IS.Scene  des  ersten  Aktes  von  Don 
und  hernach  die  nöthigen  ErlHuterungen  dazu  folgen  lassen, 
den  Raum  zu  sparen,  i^tzen  wir  nur  die  Hauptstimmen  her. 
AUegro  assai. 

38.    Ree.    1.         2.  I.  D.  A.       4.  ^ 


Singstimme 


Don  Ot-ta- vio  ,  son 


 -^-ygguC— 


Orcbester. 


m 


re-te  mi :  Mio  bene  fa-le  cor-raggio  ! 


<0.  D.A^ 


 — - 


Digitized  by  Google 


65 


41 


4  t. 


44. 


115  W*a 


1 


0  Da-i 


45.  Oll.        16.  A.  M. 


45. 
ß  ß — ß- 


16.  A. 


oe^fioe  del  padre  mio. 


Cheditel  Noodubi-la-te  piü:gll  alUmi 


acceodi,  che  l'empio  profe-ri,  tulta  lu  voce,richi8marDel  cor  mio  diqueli'  in- 


1 


1 


m 


Oii. 


14. 


degDo  che  n«I  mio  appartamanto—  0  cial  poa-ai-bi  -  la,  cha  aolto  il  aaero 


1 


mm 


1 


m 


flt. 


tl. 


 ¥ 


•y — /- 


manto  d'a  -  mi  cl  -  ila. .  ma  coma  fä ,    narra-ta-ini  lo  atrano  aTve-al- 


m 


1 


I 


!*•¥•,  K.-L.  IT. 
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Andante.  24. 


— t- 
» — 

meoto. 


A. 

Ii- 


is. 


E-ragiaalqaaoto*T»n-u-U  U  ooU«,4iuB<iaiieU«ni* 


27. 


28. 


9  m 


■ItDM,  o-ve  folet-U  mi  lroT«ip«rrrwUm,MtrariovidiiaiiaawBtillm- 


i 


to. 


▼olto     litt  nomohealprimoif  -  staute    «vetpre  lo-per  YOi  na 


1 — j- 


S5 


81. 


3£ 


32.  OU. 


A.  88. 


noonobipi^  che  tu  iogannoe-ra  U  mio— stelle  l  se-quite.  Tacitoamei'ap- 

Andante. 


--»—+- 


14. 


4- 


85. 


36. 


fif3  y       '  1? 

presM:    e  mi  vuol  abbrac-ciar;    sciogler~mi  ccrco 


— ^ — 


ei  piü  mi 


-3t 


crMC. 

Ii:  ' 
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»7. 


1^ 


ts. 


striDge,    io  gri-dol       {Tempo  primo.) 


Nou  vieae  al- 


1 


m 


4«. 


4«. 


1  -ri"T^g^tFrn^^^^¥^ 


cnas 


eoo  tt-iia  ma-no  etiH^a  d'im-pe-di-re  1«  vo-ce 


7  ^  ^ 


44. 


 #— # — I». 

— —  --t  


e  coir  altra  m'afferra  streita  co  -  si     che  gia  mt  credo  vinla. 


m 


m 


m 


Ott. 

#- 


45.  A. 


:#z: 


46. 


Per-fl-do  I    e  al  flu— 


f5 


AI  fino  U  duol  Torrore  dell'  infeme  attea* 


i 


m 


5 


47. 


I 


48. 


I* 


ta-to    ac-crebbe  st  la  l»-oa  mi-a     obe a  for- za  di  -  svinco 


i 


m 


i 
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40. 


50. 


33f 


larmi 


tor-cermi 


c  piegarmi 


 r- 

da  Itti  im  aciolsi — 


Olii  luel 


re  -  spi  -  ro  I 

=1= 


AI  -  lo  -  ra  riu-for-zo  i  slridi 


ienipo  primo.  54. 


55. 
—  • 


56. 


TT? 


chiaulo  SOG  -  corso 





57. 


58. 


55. 


tagge  II  fei  -  Ion 


ar  -  dl-tameote  il  aegno  fin  nella 


m 


I 


I 


rc-:  Ii  ^  7 


•1, 


— — -M-»—» — »—^-i  m  m 
-#-#-#-1 — t — 1 — I — \  w  P- 


es. 


w  w  w 


slradaperfermarlo,    e  so-oo  asaalUrice  d*aasa-IUU: 


m 


i 


m 


m 


1 


m 
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63. 


64. 


«5. 


i 


il  padre  v'aocorre,  viiol  co-no8Cerlo,     e  ria-degno,  che  del 


-er: 


»-0 


1^ 


m 


66. 


67. 


po-ve-ro  tvaocbio  e-rii  piü  fort«        oompie  il  mls-fatto  sa-o, 


68. 


h— —  


I 


«9. 


-ß- — •  


compie  il  mis-rallo  stt  -  o  col    dar  gli  mor-te, 

jfe- 


T 


BrlistorongeD.  Vor-,  Zwtsehan-  und  Nachspiele. 

Den  ersten  Unterschied  }<egen  di\s  einfache  Ueciiiiliv  bilden  Vor-, 
Zwischen-  und  Nachspiele.  Sie  sind  in  hestiininU  rn  Tempo  gehal- 
ten, um  die  Anekle  entschieden  anzukündigen.  Der  Gesans^  hinc^egen 
bleibt  rhythmisch  und  niodulatorisch  frei  wie  im  einfachen  Reciiativ. 

Anni.  Das  vorstehende  Reciiativ  hat  kein  Nachspiel.  Es  koramt  überhaupt 
bei  Mozart  höc*hst  selten  vor,  Im  ganzen  Don  Juan  z.  B.  kein  einziges ;  diess 
ist  in  den  meisten  Fällen  ganz  zweckmässig,  indenj  dadurch  der  Eintritt 
der  bestimmten  Musikform  (einer  Arie,  eines  Duetts  u.  s.w.)  deutlicher 
markirtand  gegen  das  YorhergegangeDeReoitativscblrferkontrastirl wird. 

Aaeh  entsteht,  wenn  auf  das  Nachspiel  des  BeoitaUvs  ein  Vorspiel 
fnm  Tonsttick  folgt,  wie  das  nicht  selten  geschieht,  eine  zu  lange  Pause 
für  den  SBnger,  die  mit  stummem  Spiel  auszufüllen  nicht  immer  durch 
-   *     die  Situation  motivirt  ist,  und  Darsteller  wie  Zuschauer  dann  gleich  pein- 
lich berühren  muss. 

Der  Grund  des  Uebergangs  aus  dem  unmittelbar  vorhergehen- 
den eiDfachen  Recitaiiv  in  das  obligate  ist  bei  vorstehendem  Beispiel 
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derselbe,  der  bei  dem  vorigen  Beispiel  (37]  angegeben  fvurde.  Wie 
dort  Donna  Anna's  Gemülh  durch  den  plötzlichen  Anblick  des  ge- 
lödteten  Vaters,  gorälh  es  liier,  bei  eicii  Ict/ion  Worten  des  abgehen- 
den Don  Juan,  durch  die  überraschende  I-iiUleckuni:,  dassder  schein- 
bare  Freund  der  schaiullii  he  Verräther  sei,  der  sie  tibci  Fallen  und 
den  Vater  ermordet  liat ,  aus  tlcr  ruhig  schwerniülliipon  Stiiniiuing 
plötzlich  wieder  in  die  furchtbarste  Aufregung.  Als  wenn  eine  dunkle 
Wolke  (Takt  \  und  2)  vor  D.  Anna's  Geiste  verschwUnde,  des  Blitzes 
blendendes  Licht  ihr  plötzlich  die  Wirklichkeit  zeigte  und  dem  in- 
neren scbirecklichen  Aufschrei  vorauseilte  (T.3  und  4),  ehe  sie  noch 
Sprache  zum  Susseren  Ausdruck  gewinne,  so  malt  das  Vorspiel  die 
neue  Vorstellung  und  die  als  Folge  davon  neue  gewaltige  Auf- 
regung. 

Der  eintretende  Affekt  erhält  sich  entweder  einige  Momente  hin* 
durch,  oder  er  wird  von  einem  anderen  verdrängt.  Dem  gemäss  hat 
das  Zwischenspiel  sweierlei  Aufgaben.  Im  ersten  Fall  wird  es  am 
iweckmässigsten  thematisch  behandelt,  durch  strengere  oder  freiere 
Wiederholung.  Dieser  Art  sind  die  Zwischenspiele  Takt  6  und  7, 
9 und 4 0,  II  und 4 2, 1 3 und 1 4.  Den  Abschluss  dieser  Geftthlsgruppc 
führen  die  Worte  herbei:  »Quegli  h  il  camefice  dcl  padre  mio.« 

Jetit  gibt  D.  Anna  die  Gründe  an,  warum  sie  D.  J.  für  den  Ver- 
brecher halt,  von  den  Worten  Oltavio's  :  »Che  dite?«  bis  zu  den  Wor- 
ten Donna  Anna's  :  »Che  nel  mio  appartamento  .  .  .a  Die  Erregung 
legt  sich  etwas ;  dem  geniüss  i^ehl  Mozart  fast  ganz  zwra  einfachen 
Rocitativ  zurück  (Takt  IG  — 2  bis  zu  den  W^orten  Oltavio's:  »nar- 
ratemi  lo  s[r;ino  aweniiucnlo.« 

Donna  Anna  soil  ihn  bekannt  machen  m\l  dein,  was  zwischen 
ihr  und  D.  Juan  vorcegangen.  Ks  tritt  die  i'.r  ziihlunc  ein.  In  Donna 
Annans  Erinnerung  ziehen  alle  Momente  jenes  verhängoissvollen 
Abends  wieder  vortlber.  Diess  ist  ein  Vorstellungs-  und  Empfio- 
dungskreis ,  welcher  in  ihrer  Seele  erscheint,  bedeutender  und  ge- 
wichtiger als  der  vorhergegangene,  der  auch  eine  gewichtigere  Dar- 
stellung des  Orchesters  und  ein  neues  Zwischenspiel  verlangt  (T.  28J. 
Donna  Anna  beginnt  mit  der  Schilderung  der  ruhigen  Situation  und 
Stimmung ,  als  sie  sich  am  Abend  allein  in  ihrepi  ZJmmer  befand. 
Diess  drückt  der  eine  fortgehaltene^  Akkord  im  Streichquartett  aus. 
Das  Bewttsstsein  dessen  jedoch,  was  weiter  folgte,  liegt  dabei  gleich- 
sam schon  ahnungsschwer  und  drückend  in  ihrer  Seele,  und  dieses 
so  wie  die  Dunkelheit  ist  durch  die  dttstre  und  schwere  Tonart 
Esmoll  treffend  analogisirt.  * 

Im  Verlauf  der  Ersählung  werden  die  Momente  gefährlicher, 
die  Vorstellungen  lebendiger;  in  Folge  davon  steigt  die  Empfindung« 
zuweilen  bis  zur  Starke  der  früher  wirklich  gehabten.    In  diesen 
fallen  tritt  jedesmal  die  analoge  üaupttigur  des  Vor&pi.  is  wieder 


Digitized  by  Google 


71 


ein,  so  beiden  Worten:  »io  grido!«  (T.  38 — 39),  ferner  nach  den 
Worten:  »allora  rinforzo  i  slridi  mieiu  (T.  54 — 55),  »chiaaio  soc- 
corsoa  (T.56  — 57),  »e  sono  assalilrice  d'assalita«  (T.  G2 — 63). 

Eine  weitoro  Aufgabe  des  Zwischenspiels  besteht  zuweilen  auch 
darin,  den^Ueber^^ang  von  einem  Afl'ekt  zum  andern  zu  vermitteln, 
indem  der  Anfang  die  eben  gehabte  Empfindung  noch  nachklingen 
lässt,  die  Fortsetzung  den  folgenden  Affekt  voraus  verkündet.  Ein 
herrliches  Beispiel  liefert  die  Stelle  aus  dem  ersten  obligaten  Reci- 
tativ  iwischen  Donna  Anna  und  Don  Ottavio  ao  der  Leiche  des 
Goramendatore : 


^  D.  Anna.  4. 

t.  8. 

-        1  ^  

4. 

— njL^t- 

5. 

Iii  r  *  *  1' 

«bl  rawaMi-oo  mal  ImcMo. 

 hJtjui:^ 

1— 

Qual 

aangaa 

f     .  '  .  '  . 

-)(  r-— r 

■{  4-  — 

r     1  *-  -f                      ''  * 

.X — t        ;  ...... 

Der  zweite  Takt  und  die  erste  Uiilfte  des  drillen  drücken  noch 
die  Erschütterung  und  den  Abscheu  über  den  Mörder  aus  a)  ;  dann 
aber  fJillt  Anna's  Blick  wieder  auf  den  gelödlelen  Vater,  und  der 
tiefste  Schmerz  durchklagl  ihre  Seele;  »QucI  sanguea  1  Diese  ganz 
verschiedene  Empfindung  malt  die  zweite  Uülfte  des  dritten  Taktes 
und  der  vierte  unter  b) . 

Es  ergibt  sich  hieraus,  dass  das  Zwischenspiel  nicht  etwa  nur 
emgeftthrt  ist ,  um  dem  Sttnger  Zeit  zum  Atbemholen  zu  verschaffen, 
dass  es  auch  auf  gutem  psychologischen  Grunde  ruht.  Der  Mensch 
kann  in  erregten  Zustanden  mit  seinen  Gedanken  und  Empfindungen 
bescbttfligt  sem ,  ohne  sie  mit  Worten  aussusprechen.  Das  innere 
Leben  ruht  dann  nicht ,  doch  längere  oder  kOrsere  Zeif  der  Mund. 

Was  aber  äussere  und  innere  Umstände  der  Rede  —  und  als 
Naebabmung  der|||ben  dem  Gesang,  auferlegen,  momentweise 
UnterbrecbttogeD  und  Pausen  in  der  äusseren  Kundgebung  des  Seelen- 
lebens ,  dem  ist  Ae  Sprache  der*TOne ,  in  der  Form  der  relneq  In- 
strumentalmusik, nicht  unterworfen.  Sie  braucht  keine  Pausen  s« 
machen,  wenn  die  Rede  sie  macht.  Sie  bleibt  die  ungehinderte  und 
ununterbrochene  Dolmetscherin  der  inneren  Regungen ,  und  wenn 
die  Sprache  die  Schilderung  derselben  njomentweise  verlädst,  so 
setzt  die  Musik  dies(?  Schilderung  allein  fort.  Diese  Fähigkeit  ist  es, 
welche  auch  die  Zwischenspiele  in  dem  obligaten  Recitdliv  hervorruft 
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UDd  DebeD  der  Hussoren  RUcksichtDahme  auf  das  Bedttrfniss  des 
Sttngers  auch  psychologisch  rechtfertigt. 

Bas  Naehaplel. 

Das  Nachspiel,  wo  es  lür  ndthig  gehalten  wird,  bat  gauz  denselbeo 
Zweck  wie  das  Zwischenspiel,  und  bedarf  keiner  weiteren  Erklärung. 

ADgcmeeeeMheK  der  Vor-  und  ZwteeheMplele. 

Wenn  wii-  (J«is  Vorspi«;!  und  die  Zwischenspiele  des  vorste- 
henden Recitalivs  hinsichtlich  ihrer  Ijijiiit'r( n  und  kür/.eren  Dauer, 
ihrer  stärkeren  und  schv\achoron  InstninKnlalion ,  ihres  hedeu- 
liMulortMi  oder  spärliclioren  FigurL"niii;ii  orials  iintcM'Suchen ,  so  uird 
sich  die  Angemesse  nh  oil  der  Mozart'sc'lien  Behandiungsweise  zu 
den  verschiedenen  At^ek  ton  i;ar  lehrreich  oüenbnren.  Von  der  bodcii- 
tendslen  Zeichnung  und  energischsten  Kolorirung  in  Takl  !  bis  f  \  — 
weiterhin  T.38,  39,  ferner  T.öi  bis  57,  erscheinen  sie  kürzer  aber 
noch  bedeutend  ausmalend  T.ikl  iO,  ÖO:  geringer  in  Zeichnung  und 
Kolorit  T.3«  —  33,  35,  36,  37,  40,  44,  15,  58,  60,  64,  66,  67,  bis 
zu  Zwischenschlägen  von  zwei  Vierteln,  Takt  15 —  IG,  68  — 69, 
endlich  nur  zu  dem  Anschlag  eines  Vierteis,  Takf  34,  Takt  42. 

Die  Begleitaag. 

Hinsichtlich  der  unmittelbaren  Begleitung  des  Gesanges  ist  vor 
allem  auf  die  weise  Mttssigung  derselben  in  den  Mozart* sehen obiig^len 
Recitativen  aufmerksam  zu  machen  und  auf  die  dadurch  ftberall  er- 
zielte angenehme  Wirkung  auf  den  Sinn  des  Ohrs  wie  auf  Gemtttk 
und  Gefdhl  des  Hörers. 

Als  Hauptmaxime  Mozart' s  dafür  kann  man  aussprechen :  der 
Gesang  tritt  vorherrschend  ohne  Begleitung  auf.  Die  Vortheile  dieser 
Behandlungsweise  sind  mehrfach.  Zuerst  kann  sich  dabei  der  Heii 
der  Singstimnie  in  seiner  ganzen  möglichen  Schunheil  enlfalten. 

Sodann  \virkl  der  Wec  h.sel  zwischen  reinem  mg  und  reinem 
Orchester  nn  sich  schon  solir  nngenehm  durch  die  Klarheit,  mit 
welcher  die  SiiiL^siininie  .illem  sich  von  den  zusammengesetzteren 
und  darum  schon  trüberen  Instrumenlalbildern  uplerscheidet.  Der 
Eindruck  dieses  konlrastirenden  Wechselspiels  auf  das  Ohr  ist  ähnlich 
dem,  welcher  für  das  Auge  entsteht,  wenn  zwischen  getheilten 
Wolken  der  helle  Sonnenstrahl  hervorglanst. 

Wo  aber  zu  dem  Gesang  das  Akkompagnement  tritt,  geschiebt 
es  in  den  Mozart* scheu  Recitativen  fast  Uberall  in  der  einfachsten 
Weise,  vom  Streichquartett  gewöhnlich  allein,  und  zwar  vornehmlich 
in  zweierlei  Weisen,  erstens:  als  blosse  Akkordangabe,  ein  Viertel 
meist,  wie  in  Takt  34  —  4S;  zweitens  in  aushallenden  Akkorden 
(Takt  25,  26,  27,  28 ,  29 ,  — .  ferner  in  Takt  34     47  —  32) .  Auch 


I 

Digitized  by  Google 


73 


bierttber  muss  dem  Lernenden  die  Untersuchung  der  Ausdrucks- 
Düancen  Überlassen  bleiben.  Nar  auf  dei^  ausgehaUenen  Takt  52 
wollen  wir  hinweisen,  als  einen  vorzuglich  gelungenen  Ausdruck: 
Ottavio  ist  durch  die  Ercttblung  D.  Anna's  aufs  Hdcbste  erregt  und 
gespannt;  er  befürchtete  das  Schreckliebste  acu  htfren*  Als  er  nun 
die  Rettung  D.  Anna's  vernimmt  mit  den  Werten:  »da  lui  mi  sciolsi«, 

tritt  die  Beru]ii{j;ung  ein,  was  durch  den  Trugscliluss  (>  f  —  und  den 
ausgehaltenen  ruhigen  Fdur-Dreiklang ,  auf  wi  Icliern  er,  von  der 
An^st  befreit,  die  Worte  aulaliirnet  »Ohi  me !  rcspirol«  treinioh  aus- 
gedrückt ist.  Das  dritte  Mittel,  Tremolo  der  Streichinstrumente, 
wird  jedem,  der  Recitativopern  gehört  hat,  nur  zu  bekannt  sein.  Es 
ist  als  unmittelbares  Analogen  des  Erzitterns  freilich  das  unver- 
kennbarste; Zorn,  Angst,  überliaupt  jeder  Affekt,  der  ein  Erzittern 
der  Nerven  bewirkt,  führt  auf  die  Anwendung  des  Tremolo;  es  ist 
desshalb  aber  auch  von  allen  Opemkomponisten  so  oft  gebraucht 
worden,  selbst  wo.es  nicht  grade  nothwendig  von  dem  Affekt  be- 
dingt war  f  dass  es  als  eine  ganz  abgenutzte  Stereotype  erscheint,  ■ 
upd  fast  gai*  keine  Wirkung  mehr  hervorbringt.  Dennoch  bleibt  es 
ein  vortreffliches  Ausdrucksmittel,  und  kann  auch  heute  noch  wirken, 
wenn  es  sei  ten  angewendet  wird,  und  nur  in  Momenten  der  höchsten 
Leidenschaft,  schauerlicher  Situationen  u.s.  w, 

* 

Das  flgnrlrte,  toklmllsslg  begleitete  Rec|tatf  v. 

Es  kann  nicht  ausbleiben,  dass  die  Begleitung  bei  der  Aiisma- 
lun£;  bedeutender  Aflckte  auch  auf  ein  reicheres  Figurenwesen  in  <lt  n 
Orchesterstiinnien  geführt  w  ird,  «luflnstrumentalsatze  zu  dein  Gesang, 
die  sich  von  den  Sätzen  in  den  bestiiiiiiiten  Fornjen  der  Arie ,  des 
Duetts  u.  s.  w.  (iuicli  nichts  unterscheiden,  als  die  ungebundenere 
Modulation,  und  den  recitativartigen  Gesang  d  i/.u.  Solehe  Su  Ilen 
mUssen  natürlich  für  dun  Orchester  in  best immtem  T  tkt  mul  Tt  inpo 
gesetzt  sein,  während  der  Sani^cr  seine  recitntivartige  Dekiamalion 
immer  noch  mit  einer  Art  freier  Beuegung  dazu  eintheilt. 

Die  freieste  Gestaltung  dieser  Art  möchte  die  folgende  aus  Ido- 
meneosein,  wo  das  Tempo  vom  Komponisten  nicht  angegeben  ist,  son- 
dern dem  Dirigenten  und  Sänger  zu  bestimmen  Überlassen  bleibt. 
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Bcstimmlere  Taklmüssigkeit  mit  beslimmlcm  Tempo  zugleich 
enthüll  (Jas  folgende  Recitativ  aus  Idomeneo. 


i .    AnShnle  agitato. 
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Hier  tritt  bestimmter  Takt  und  Tempo,  Andante  agitato,  in  Takt 
%  bis  mit  5  ein,  sodann  Adagio  in  Takt  9  —  40 — H .  Der  Stfnger  be- 
hält aber  im  Vortrag  der  recitativischen  NoHrang  immer  noch  einige 
Freiheit.  Nur  ein  Theil  des  Rccitativs  steht  hier,  aber  es  zeigt  schon 
eine  grosse  Mannichfaltigkeii  in  den  Ausdnicksmitteln  des  recttatiTO 
obligalo.  Frei  mit  ;aisgeliallenen  Tünen  hcgioitel  sind  Takt  1  ,  8 
zweite  Hälfte,  und  Iii  behandelt.  Ohne  Akkonipagnement  tritt  der 
Gesang  hervor  in  Takt  fi,  in  der  ersten  Hälfte,  und  in  Takt  12.  Ein 
Zwischenspiel  erscheint  im  7.  Takle;  die  laktmüssigeo  Stellen  sind 
oben  angegeben. 

Man  sieht  hieraus,  welche  Vorlheile  das  begleitete  Recitaliv  für 
alle  Theile  einer  durchkomponirten  Oper  bietet,  deren  Text  noch 
keine  einheitliche  Stimmung  bietet  und  sich  noch  zu  keiner  bestimmten 
Musikform  eignet.  Die  Affekte  in  dem  vorstehenden  Recitativ  wechseln 
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oft  nnd  schnell,  aber  jede  Regimg,  jede  Modifikation  derselben  findet 
in  dieser  freien  Form  ihren  Aasdnick.  WoHte  man  solche  Textstellen 
stt  einer  Arie  verwenden,  so  wUrde  eine  ganz  zerrissene  Form,  oder 
vielmehr  gar  keine  Form  im  Sinn  fester  Musikstücke  entstehen.  Als 
Recitativ,  das  sich  immer  noch  als  Nachahmung  freier  Deklamation 
ankündigt ,  wirkt  diese  Formlosigkeit  nicht  störend  auf  unser  Auf- 
fassungsvermögen, sondern  im  Gegeniheil  sehr  angenehm.  Denn  hier 
orwarleu  und  fordern  \sn  keinen  streng  organiscUen  Bau,  dessen  auf 
einander  bezüglichen  Tbeile  wir  verfolgen  und  zu  einem  Ganzen 
zusaniinenfasseu  wollen,  sondern  wir  merken  nur  auf  die  1  ylt^e  der 
inaniiiehfaltigen  einzelnen  Regungen,  und  wenn  wir  iilierall  den 
wahren  Ausdruck  einer  jeden  erkennen  und  nachfühlen  müssen  ,  so 
sind  wir  damit  von  diesen  Süllen  der  Oper  vollkommen  befriedii^t, 
und  um  so  mehr,  je  strenger  es  sieh  in  seinem  freieren  Gebiete  hält, 
weil  dann  der  Kontrast  mit  der  spater  eintretenden  bestimmteren 
Gestalt  des  Musikstückes  angenehmer  wirkt.  Es  ist  darum  auch  nicht 
zu  ratben,  das  Recitativ  mit  zu  viel  takt-*  und  tempomassigen  Sützen 
zu  versehen,  denn  wenn  sie  vorherrschend  darin  erscheinen,  so  nähert 
es  sich  der  bestimmteren  Musikform,  der  Unterschied  zwischen 
beideD  macht  sich  nicht  mehr  so  entschieden  bemerkbar,  der  Kontrest 
M'M  unbedeutender,  und  indem  sie  sich  beide  ihrem  Wesen  nähern 
und  ähnlicher  werden,  schwächen  sie  gegenseitig  ihre  Wirkung.  * 

Recitativ  -  drappen. 

Obgleich  aber  das  obligate  Recitativ  ausser  den  taktmässigen 
Stellen  und  Vor-  und  Zwischenspielen  sich  an  einen  b^timroten 
Satz-  und  Periodenhau  nicht  bindet,  eine  nach  bestimmten  Gesetzen 
gebildete  organisehe  Gestalt  niso  nicht  hat,  ist  es  doch  wenigstens 
in  Grösserer  Ausdehnung  nicht  ganz  ohne  gewisse  Abiheilungen, 
welche  sich  als  Gruppen  darstellen  und  auffassen  lassen.  Gehen  wir, 
um  das  zu  erkeruien,  noch  cinmni  !)elrachlend  auf  das  recitativo 
obligato  zwischen  D.  Anna  und  1).  Oltavio  (ßeis[).  38)  zurück. 

Wir  bemerken  dort,  dass  sich  Worte  und  Musik  von  Takt  1  bis  15 
in  einem  gewissen  Kreis  verwandter  Vorstellungen  und  Gefühle 
halten,  der  mitdemTonschluss  im  sechzehnten  Takte  sich  abschliesst. 
Es  ist  im  Ganzen  die  erste  GemUtbserschtttterung  darin  ^geschildert, 
welche  D.  Anna  bei  der  Entdeckung  empfindet,  dass  1).  luan  der 
Mörder  ihres  Vaters  ist.  Eine  zweite  Gruppe  stellt  sich  dar  von 
Takt  1 6  bis  mit  23.  Sie  entlMll  die  Angabe  der  Beweise  I>.  Annans, 
die  Verwunderung  und  Zweifel  Ottavio*8.  Die  dritte  Gruppe  lässt  sich 
erkennen  von  Takt  Si  bis  mit  37.  Sie  enthält  einen  Theil  der  nähe- 
ren Erzählung  des  schrecklichen  Vorgangs  an  jenem  verhängniss- 
volien  Abend.  Diese  Erzählung  wird  mit  den  drohenderen  Momenten 
derselben  inuner  lebhafter,  der  en lila mmten  Einbildungskraft  Donnft 
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Anna's  mit  der  steigenden  Geliiihr  immer  gegenwärtiger  nnd  steigert 
Bicb  in  den  Takten  95,  36,  37  zu  einer  solchen  MKehtigkeit,  dass  der 
erste  Schreckensmf  aus  der  ersten  Gruppe  wie  die  volle  Wirklich- 
keit hereinbricht,  In  Takt  38 — 39,  was  den  Anfang  einer  neuen,  der 
vierten  Gruppe  gibt.  An  diese  von  Takt  38  bis  mit  Takt  52  dauernde 
Partie ,  welche  die  Erzählung  und  in  den  zwei  letzten  Takten  der- 
selben durch  den  beruhigten  Ausruf  D.  Ollavio's  die  Gruppe  been- 
det, schlicssl  sich. dann  die  letzte,  fünflo,  von  Takt  53  bis  mit  09  an, 
wüiin  die  Ursache  ihres  Unglücks  ihrwieder  erwacht;  und  da  hiermit 
das  Geheimniss,  dns  sie  ihrem  Geliebten  ürL:c'nid)er  belaslele,  aus 
(hT  Seele  geworfen  ist,  mi  nKunil  mm  nur  eine  Leidonsehafl ,  die 
Hache,  davon  Besitz.  Hiermit  isl  die  psychologische  Xolhwendiir- 
keit  zu  einer  Arie  ersclii«  rien  ,  in  welcher  l)estiitunlen  und  einheil- 
lichen  musikalischen  Form  die  durch  das  Recitaiiv  nach  und  nach 
entzündete  Flamme  mit  voller  Gewalt  auflodern  und  fortdauern  muss, 
bis  sie  sich  ausgetobt  und  verzehrt  hat. 

Erfindang  der  Recitative. 

Ich  muss  immer  wiederholen,  dass,  wie  bei  jeder  tnenschlicheD 
ThMtigkeit,  auch  bei  de%,  Kttnstiers  Arbeiten  sehr  viel  auf  eine  gute 
Methode  (zweckmässiger  Anfang  und  Folge  der  einzelnen  Prote- 
*duren)  ankommt.  Wie  httte  Mozart  ohne  besonders  sichere  Methode 
bei  seinem  kursen  Erdenlauf  eine  solche  an*s  Wunderbsre  grenzende 
Menge  der  schttnsten  und  grossentheils  umfangreichsten  Weike 
schaffen  können?  Nicht  nur  wurde  ihm  das  Schaffen  dadurch  leich- 
ter, diese  Leichtigkeit  erhielt,  ja  sleigerle  auch  seine  Lust  am 
Arbeiten.  Denn  je  unsicherer  man  Uber  die  Art  ist,  w  ie  ein  Gegenstand 
angegriffen  und  behandelt  sein  soll,  desto  mehr  fürchtet  man  sich  vor 
dem  in  AngrilV  nehmen  desselben.  Das  ist  der  Grund,  warum  un- 
nielhodische  (  n  isier  vor  lauter  Unentschloss(  nheit  gar  nicht  zum 
Anfa[ii;iMi  koiiuiien;  haben  sie  sich  aber  dazu  gezwungen,  so  macht 
die  unsicliere  oder  unz werk  massige  Methode  sie  bald  wieder  ver- 
driesslich,  sie  werden  nach  kurzer  Arbeit  schon  matt,  setzen  sie 
aus,  oft  für  immer.  Daher  so  manche  Künstler  mehr  unvollendete 
als  fertige  Werke  hinterlassen. 

Der  angehende  Opernkomponist  wird  es  daher  sicher  nicht  he-* 
reuen,  wenn  er  das  Verfahren  Mozart's  bei  seinen  verschiedenen 
Werken  im  Ganzen  wie  im  Einzelnen  nachahmt. 

Die  Methode  unseres  Meisters  bestand  hinsichtlich  der  Becitative 
nach  Aeusserungen  in  seinen  Briefen,  und  wie  sie  aus  seinen  Manu* 
Skripten  zu  abstrahiren  ist  in  Folgendem : 

Zuerst  liess  er  alle  Becitative  bei  Seite,  und  kompontrte  nur  die 
ordentlichen  Musikstttcke  die  ganze  Oper  hindurch.  Diese  Arbeits* 
melbode  bringt  mehrere  Yorlheile.  Erstens  nehmen  die  feslen  For- 
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men  der  Oper  jedenfalls  mehr  Schaffenskraft  in  Anspruch  als  die 
Erfindung  der  Rectiative.  Zweitens  arheilet  der  Geist  bei  fortge- 
setsler  Beschtffligung  mit  derselben  Gattung  sieh  mehr  in  dieselbe 

ein,  und  es  wird  ihm  das  fortgesetzte  Produziren  darin  von  Schritt  zu 
Schrill  leichter.  Und  drittens  hat  er  bei  der  nachträglit  lu  n  Aiisar- 
beituns;  der  Recitative  auch  noch  den  m  o d u I a  to r  i s  c  h  e n  Ziel- 
und  Kiidpunkl  jedes  einzelnen  Recitaliv.^  Ijestimml  vor  Augen, 
der  ihm  durcli  das  darauf  folgende  bereits  fertige  Musikstück  der 
Oper  voriieschrieben  ist. 

Ich  gebe  noch  einige  Winke  für  die  Krfinduni;  d(  i  liecitalive. 
Hat  sie  Mo/art  nicht  genau  so  befolgt,  sind  sie  doch  dem  Anfänger 
nützlich,  indeui  sie  ilim  das  ßowusstsein  dessen,  was  er  zu  leisten 
hat,  am  sichersten  und  schnellsten  verschaflen. 

Es  versteht  sich,  dass  der  Komponist,  bevor  er  überhaupt  an 
den  Angriff  irgend  eines  Theiles  seines  Textes  geht,  denselben  so 
oft  durchgelesen  habe,  bis  er  im  Gänsen  wie  in  jeder  Einzelheit 
durchaus  damit  vertraut  geworden  ist.  Aus  dem  Ganten  muss  zuerst 
und  vor  Allem  der  Charakter  einer  jeden  Person  klar  erkannt  und 
dem  schaffenden  Musiker  immer  gegen wttrtig  sein. 

Nimmt  er  nun  ein  einzelnes  Stück  sur  Bearbeitung  vor,  hier 
also  ein  Becitativ,  so  hat  er  zunllchst  wieder  auf  die  Lage  zu  sehen, 
in  welcher  sich  die  Person  in  der  vorhabenden  Scene  befindet. 
Daraus  offenbart  sich  dann  die  Haupt  Stimmung  derselben. 

Durch  diesen  Gang  des  Studiums  der  bezüglichen  Scene  wird 
der  angehende  Opernkomponist,  wie  Goethe  von  dem  deklamirenden 
Schauspieler  verlangt ,  sich  ganz  in  di(!  Lace  und  Siunmung  des- 
jenigen versetzen,  den  er  niusikaiisch  schlKh  rn  will. 

So  vorbereitet,  ist  es  Zeil,  an  die  Betrachtung  des  Details  zu 
gehen,  d.  h.  an  die  Untersuchung  der  einzelnen  RcdesHtze ,  wie  sie 
in  dem  Hecitalivit  xlo  auf  einander  folgen  ,  und  des  Gefühlsinhaits 
eines  jeden.  Dabei  wird  sich  nun  zeigen,  ob  sich  eine  Hauplslim— 
mung  durchaus  darin  erhält,  oder  ob  eine  andere^  verschiedene  ein- 
tritt, oder  noch  mehrere  einander  vertreiben  und  die  Herrschaft 
wecbselsweise  gewinnen.  In  letzterem  Falle  entstehen  Slimmungs-; 
g  ru  p  p  e  n ,  deren  Anfang  und  Ende  der  angehende  Komponist  sich 
durch  ein  Zeichen  bemerken  mag. 

Nunmehr  geht  es  erst  an  den  musikalischen  Entwurf  des  Re- 
citativs,  an  die  Ueberlegung  und  Anwendung  der  Mittel ,  wodurch 
die  blosse  Wortdeklamation  in  die  musikalische  verwandeil  wird. 
Da  mag  es  sich  für  den  Beginnenden  auf  diesem  Felde  als  hilfreich 
erweisen ,  wenn  er  sich  alle  Punkte ,  welche  bei  dieser  Arbeil  den 
Geist  beschäftigen  müssen,  schematisch  und  in  der  Ordnung,  wie  sie 
nalurgeniiiss  auf  einander  folgen,  auszieht,  und  als  Fragen  vor  sich 
legt,  etwa  in  folgender  Weise : 
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1)  StimDiuDgsgruppeD? 

2)  RedesllUet 

3)  Tonart? 

4)  Akkord? 

5)  Modulation? 
Pausen? 

7j  Tonik  1 

Fallen? 
Steigen? 

8)  Slimmregion? 

Tiefe,  inilUere,  hohe? 

9)  Betonung  der  üauptwortei  Wortakzi^Dle? 
40)  Rhythmik? 

Lange  und  Kurze  der  Notengeltunij;en? 
Schnelligkeit  und  Langsamkeit  derselben? 
Scblttase? 

Ganz-i  Halb-,  Trugscbluss? 

Schliesslii'li  eine  Bemerkung  über  den  ersten  Entwurf  der 
Becitative.  Wenn  der  Anfllnger  dieselben  gleich  rhynimisch  in  die 
Tiikle  t'iutheilen  will,  wird  die  Rücksicliln  iliifie  da  {  auf  und  zu- 
gleich auf  die  tonische  Deklamalion  seine  Aulnu  rk'>;iinkeil  Ihi  lU  n  und 
dadurch  für  beide  Momente  .schwiiclien.  Die  Ionische  treue  An- 
schmiegung «nn  alle  durch  (lir  Worte  angedeuteten  inneren  Hegungen 
ist  aber,  wie  \n  ir  erkannt  haben,  die  Hauptaufgabe  der  recilativisehon 
Deklauialiuu ,  die  rhythmische  Eintheiiuug  hingegen  nur  sekundärer 
Art.*  Es  ist  daher  erleichternd,  bei  den  ersten  Versucheu  das  Stei- 
gen und  Fallen  der  Worte  und  Sylben  (die  Tonordnung]  zunüi-hst 
blos  oiit  NotenkOpfen  anzugeben;  erst  wenn  dadurch  die  richtige 
tonische  Deklamation  gewonnen  ist,  bestimme  man  bei  einer  sweiien 
Miederscbrifl  die  rhythroiscbe  Takteinlheilung,  wobei  dann  dieVer- 
tbeilung  der  rednerischen  Akzente  auf  die  Haupttheile  des  Taktes 
keine  Schwierigkeiten  bietet.  . 

Nach  dieser  Metbode  würde  z.  B.  das  Brucbstttck  aus  dem 
Recitativ  der  Elvira  (Beispiel  28)  in  folgender  Weise  so  zu  entwer- 
fen sein. 


42. 


13^ 


1^ 


Co-sa  puoi  di-re,  dopo  aziuii  si  ite-ra?  in  ca-^a         ealri  furtivanaenle 


1^ 
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a  fürza  U  mte  di  ^iuratneole  e  di  lu-singhe  arrivi  a  se-dureil  cur  luio 


Digitized  by  Google 


81 

Et  Ytmuhl  nohj  das«  die  HaniKMueanterlage  auch  bei 
oralen  Entwnrfsweise  gleicb  mit  gedacht  .werden  rousa,  die  man 
VDter  der  Pnnktatlen  mit  andeuten  mag,  wie  hier  unter  der  ersten 
Zeile  geschehen. 

Das  Arioso. 

Es  kommen  in  denKecitativ-Texten  mitunter  Stellen  vor,  die  sich 
zu  einer  dauernden  Empfindung  zu  konzentriren ,  und  ihren  ant^e- 
messenen  Ausdruck  in  einer  bestimmten  musikalischen  Form  (der  Arie 
im  Monolog,  des  Duells  im  Zwiegespräch  u.  s.  w.)  zu  verlangen  schei- 
nen. Dazu  treten  aber  bald  heterogenere  und  schnell  wechselnde 
Affekle  ein,  die  wieder  die  recitativische  Behandlung  fordern. 

Stellen  jener  Art ,  zu  einem  bestimmten  Gefühl  sich  konzentri- 
rend,  aber  zu  Jturz  dauernd,  um  sich  zu  einem  längeren  Musikstück 
tu  eignen,  nennt  man  Arioso. 

Es  wird  am  meisten  zur  Schilderung  gemässigter  und  rührender 
Affekte  verwendet,  und  betrachtet  man  das  melodisch  Gesangsmttssige 
für  ein^ wesentliches  Kennzeichen  desselben.  Diese  ist  jedoch  ein  zu 
eingeschränkter  Begriff,  welchen  die  Praxis  nicht  immer  bestlltigt. 
Kttne,  Taktmiissigkeit  und  bestimmtes  Tempo  sind, die  Süsseren 
Eigenschaften  des  Arioso,  ausgedrückt  aber  können  darin  alle  Arten 
Yon  Empfindungen  werden. 

Das  nachstehende  Beispiel  tritt  nach  einem  längeren  obligaten  Be-> 
citatiy  zwischen  Ilia  und  Idamante  im  dritten  Akte  des  Idomeneo  ein. 

43.  _       AUegreUo.  ~ 

PlaoU  6 
Obol. 

Violioo  4 . 


VioUno  t. 


Viele. 


III«. 


Idamaate. 


Bass. 


Ree. 


viMima  voloo-ta  -  ri-a 


43- 


i 


1  -  dülo    im  -  o 


deh 


m 


4- 


Lob«,'K.4i.IY. 
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liia. 


)f5 


Bc-co  il  mio 


»- . —  k- 


daui  -  inidelluo    a  -  nior 


l'ul  -  timo  pe   -  gno. 


^ — ^  

^=3—7  ^  


.fk   . — 


5^= 


san    -  guel. 


Ah  nö, 


P 


la  gloria    in  pa  -  ce      la-sciamidi  mo- 
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ä  me  SM-pet-ta 


graU-tudioe6ia 


1* 


ri  -  re  per  la  mia  palrl-a  -   oh  di  -  o 


me. 


ma  Udls-peB  -  sa    a-more.Nettaalee-eota  il  mio 


in     me  ödo?er 
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Wenn  hier  der  Gesang  in  den  fünf  oder  sechs  ersten  Takten  der 
gewöhnlichen  Idee  des  Arioso,  als  arienmassig  melodisch,  entsprechen 
mag,  so  wird  er  dagegen  in'der  Forlsetzung  ganz  recilativartig,  und 
mUsste  man  demnach  diese  zweite  Hälfte  unter  das  taklmüssige 
Recitativ  rubriziren ,  was  eine  unnöthige  und  ungerechtfertigte  Dis- 
tinkdon  wäre ,  wqü  nicht  die  Rhythmik  des  Gesanges ,  sondern  die 
einheitlich  konzentrirte  Empfindung  das  Wesen  dieser  kurzen  Form 
ausmacht. 

Es  mag  vielleicht  tiberraschen,  dass  ich,  gewohnt,  meine  Bei- 
spiele nur  den  klassischen  Tonwerken  zu  entnehmen,  hier  zwei  Ariosos 
aus  Bellini'schen  Opern  folgen  lasse.  Wenn  es  sich  aber  darum 
handelt,  den  Reiz  der  Singstimme  in's  vollste  Licht  und  zurjicb- 
licbsten  Wirkung  zu  bringen,  so  mögen  doch  alle  angehenden  Opern- 
komponisten recht  (leissig  und  ohne  Vorurtheil  die  italienischen 
Partituren  studiren.  Die  deutschen  Komponisten  scheinen  nun  einmal 
den  Sinn  für  den  Wohllaut  des  Gesanges  nur  in  beschrUnklem  Maasse 
von  der  Natur  empfangen  zu  haben,  und  selbst  unsre  grössten  Meisler 
trugen  ihm  nicht  immer  Rechnung. 

Die  Ariosos  sind  vornehmlich  in  zweierlei  Weisen  zu  behandeln. 
Nach  der  ersten  liegt  das  ganze  Gewicht  des  Ausdrucks  in  der  Sing- 
melodie, welche  von  dem  allereinfachslen  Akkon)pagnemenl  nur  ge- 
tragen und  kontraslirl  wird.  Von  dieser  Art  ist  dns  folgende  Bei- 
spiel (44). 


44. 


Elwin. 


Andante  "in  Tempo). 


sui  no-stri      iio  -  di 


d  un  an-ge  -  lo 


fa  -  vor 


prostrain  al 


Ree. 


-•-^•-■3  ^  -+- 


marmo 


dair  e  -  stinta    deiP  e-stin-ta  mia  madre 


die. 


-¥*  — - 


Die  zweite  Rehnndlnng  gibt  dem  Orchester  die  Hauptmelodie, 
überhaupt  ein  in«itrunientales  Au'^dru(  ksl)ild,  zu  welchem  der  Sänger 
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entweder  eine  Eweite  Melodie  oder  auch  nur  deklamatorische  Phrasen 
ausfuhrt.  Dieser  Art  ist  das  Dacbstehende  Arioso. 

Afuianle.  1.  S*  t.  4. 

4d.  Giuilelta. 


1  '  ir  1     1  -  ---^ 

Ar  -  do                                    Q  -  na 

5.  6.  7.  8. 


vam-pa 

— 

an 

-  CO 

tut    -     la  mi  ttmggo  olo. 

■>  3!= — . 

Bei  der  ersten  Art  des  Arioso  liegt  der  Reiz  des  Ganzen  allein  in 
der  Melodie  der  Singstimine  und  deren  Gefuhlsausdruck  ;  es  ist  die 
einfachste  gesangliche  Darstellongswelse  in  der  Oper;  das  Akkom- 
pagnement  ist  homophon,  unterstttlst  und  hebt  den  Gesang,  hat  aber 
als  Mitmalerin  der  Empfindung  wenig  Bedeutung. 

Bei  der  sweiten  Behandlungsweise,  wo,  wie  vorstehend,  eine 
Orchestormelodie  die  Stimmung  im  Gänsen  malt,  und  die  Singstimme 
nur  die  einzeloen  Aflfekiausserungen  deklamatorisch  dazu  vorbringt, 
tritt  noch  ein  anderer  Reiz  mit-elUfdie  tonische  und  rhythmische  Ge<^ 
gensatzlichkeit  zweier  musikalischer  Gedanken,  wodurch  die  Gestal- 
tung polyphonisoh  wird.  Worin  das  Hauptgesetz  des  Gegensatzes, 
das  Kontrastirende  Högl,  ist  in  meiner  Fugenlehre  auseinandergesetzt 
und  wird -die  Kenntniss  desselben  hier  vorausgesetzt.  Wir  werden 
bei  der  Besprechung  anderer  Musikstücke  in  den  Mozart*schen  Opern 
auf  diese  Geslaltungs\\cise  zurückkommen.  Dieneueren  Ilaliener, 
wollen  wir  hier  nur  beiläufig  bemerken,  sind  in  der  Polyphonie  wenig 
bewandert,  was  sich  auch  an  dem  vorstehenden  Beispiel  zeigt.  Bis 
mit  zum  fünften  Takte  ist  der  Konirast  zwischen  Singstimme  und 
Orcheslermelodie  tonisch  und  rhythmisch  gut  behandelt;  im  6.  und 
7.  Takte  hingegen  verliert  sich  dieser  Reiz.  Nicht  allein  tonisch  fällt 
der  Gesang  mit  der  Melodie  zusammen,  sondern  auch  rhythmisch  in 
der  Hauptsache.  Leicht  wäre  beides  zu  vermeiden  gewesen,  in 
folgender  Weise  etwa.  ' 
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ua  fo-co 

tut-ta  tut  >  ta  mi 

oder:  tutta  i 

Tii  - 

fei'  17  - '  ff- 

Sechstes  Kapitel. 

Das  Lied  in  der  Oper. 


Das  RecitatiVf  sowohl  secco  als  obligato,  hat,  wie  wir  gesehen, 
kein  einheitliches  Gefühl,  nur  eine  Reihe,  oft  wechselnder,  oft  sehr 
heterpgener  Affekte  darzustellen.  Auch  das  Arioso,  ob  iwar  eine 
festere  Stimmang  enthaltend,  ist  doch  nicht  andauernd  genug,  um 
eine  aosgefOhrtere,  selbstSndige  Musikform  beanspruchen  zu  kennen. 

Die  Noihwendigkeit  zur  letztem  bietet  zuerst  das  Lied.  Es 
schildert  einen  GemUthszustand ,  der  sich  als  em  einheitliches  Ge- 
fühl kundgibt. 

IMe  dichterischen  und  musikalischen  Arten  des  Liedes  sind  sehr 
mannichCeiltig,  lassen  sich  aber  alle  unter  zwei  Gattungen  fassen: 
das  einfache  oder  strophische,  und  das  durchkompo- 
nirte  Lied.  —  In  jenem  werden  alle  Strophen  nach  einer  und  der- 
selben Melodie  gesungen,  in  diesem  hat  jede  Strophe  ihre  eigene 
Melodie. 

Anm.  So  uaauthig  es  den  meisten  Lesern  vorkoiuoieD  wird,  deotlntcrscbied 
swiieiieB  Vers  und  8tR>plM  aamgeben.  will  ich  m  döolr  sur  Vermeidiing 
möglicher  MIssverstSndnisM  hier  thuo,  da  beide  Ausdrücke  noch  bii 
heute  nicht  eben  gar  selten  verwechselt  werden,  und  swar  von  Minnen, 

denen  man  dergleichen  nicht  zutrauen  sollte. 

Vers  wird  jede  einzelne  metrisch  ahcetheilte  Zeile  des  Gedichts 
genannt;  mehrere  Verse,  in  eine  grössere  Abtbeiluag  gefasst ,  bilden 
eine  Strophe. 

Im  dritten  Theile  seiner  Komposltlonsiebre  (8. 408,  erste  Auflage)  sagt 
Marx:  »Das  Gedicht«  (des  Lieds)  »gibt  oA  mehrere  Verse,  die  einfiehe 
'  Liedform  aber,  die  nur  die  allgemeine  Stimmmig  als  ihre  eigentliche  oder 
Hauptaufgabe  anzusehen  hat,  bietet  für  alle  Verse  nur  eine  Kompositioa. 
£•  ist  daher  vor  allem  nothwSndig,  dass  die  Verse  eines  Gedichts,  wens 
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dasselbe  zur  einfachen  LieUkomposiUon  bestimmt  ist,  gleiclii^'i  Maass 
und  glt  iclie  Form  liahcn  ,  damit  jeder  zu  der  einen  Musikweise  pas^e. 
Dtess  eiiimui  sürausgesetzt,  kommt  es  nun  bei  der  Formung  des  Liedes 
Mi  die  Beurtheilung  det  «IiimIdmi  Verm  «o^ 

Hier  bat  Man  offeabar  die  Strophe  in  Sinn  gehabt,  und  aie  mit 
Vers  verweebselt.  Wem  das  ans  der  angerührten  Stelle  noch  zweifelhaft 
acheinen  sollte,  dem  wird  es  aus  der  fuIgfiKlt  fi  Erklärung  einleuchten. 

»Der  Bau  flioses  Verses  bestimmt  den  Bau  der  konipositiOQ.  So  fordert 
Z.B.  der  Abschied  von  Goeliie  zwei  Hauptabschnitte, 

4)  I.n?<?  mein  \n^'  den  Ahsritied  sapen, 

Den  mein  Mund  nicht  nehmen  kann  ! 
i)  Schwer,  wie  »chwer  ist  er  zu  tragen  I 

Und  ich  bin  doch  sonst  ein  Mann. 

deren  jeder  in  zwei  kleinere  (die  einzelneu  Zeilen;  zerfftllt. 

Man  sieht  aus  der  Parenthese  (»die  einzelnen  Zeilen«;  die  Verlegen- 
beit,  in  welche  Man  oben  doreh  den  falschen  Gebrauch  des  Wortes 
aYera«  anstatt  «Stroplw«  gerathea  Ist. 

Bs  bitte  beissen  mttssen :  »der  Bao  dieaer  Strophe«  etc.,  und  unten : 
»deren  jeder  zwei  Verse  entlittit.« 

Ueherhaupt  hat  er  Vers  und  Strophe  taweilen  gerade  im  entgegen- 
geseizien  Sinne  gebraucht,  wie  am  atlerunzweifelbaflesteo  aus  folgender 
Steile  hervorgeht.  Das  Goethc'scbe  Marz  Ii  ed: 

Fs  ist  ein  Schnee  gefallen, 
^Denn  es  ist  noch  nicht  Zeit, 
/Dbss  von  den  Blikrolelo  allen 
VDass  von  den  Blttmleln  allen 
Wir  werden  bocberfreut*  ^  et 

Er  gibt  die  Komposition  desselben  und  bemericl  dexa : 

»Bs  ist  dem  Wnrtinbalt  nach  vierstrophig,  wird  aber  durch 
Wiederholung  der  d  r  1 1 1 e  n  8 1  r o  p  h  e  fttnfzeilig«  (1). 


Dan  elafaeli«  oder  etreplilseh«  LM* 

Es  unterscheidet  sich  von  der  ausgefübrten  Arie,  wie  auch  Von  . 
dem  durchkomponirten  Liede  dadurch,  dass  es  jederzeit  nur  eine 
Stimmung  schildert,  wahrend  in  jenen  mehrere,  selbst  gegensätz- 
liche Stimmungen  nach  einander  erscheinen  können,  die  der  Dichter 
in  verschiedenen  Strophen,  tuweilen  selbst  verschiedenen  einzelnen 
Venen  vorzeiclinet. 

Es  kommen  im  einfachen  Liedtexte  naUtrlieh  verschiedene  Rede- 
siMte  vor ;  aio  dürfen  aber  keine  konirastirenden  Affekte  eDthnlten, 
sondern,  wenn  auch  unter  mannichfaltigen  dichterischen  Ausdrttckeik, 
doch  n«r  Ge  f  üh  issynonymen  offenbaren.  Alle  Strophen  mUssen 
die  ^leiohe  Haupt empfindiuig  zum  Inhalt  haben,  denn  eine  und  die-  * 
eelbe  Kemposition  kann  nicbi  zwei  oder  noch  mehr  abweichende 
ClemIMbgiuslliDde  mü  Richer  Wahrfaeil  ausdrücken. 

Einesoleheeinbeiiliche  Grundstimmung  spriohtz.  B.  das  Goethe'- 
sehe  Lied :  Nahe  des  Geliebten  in  allen  vier  Strophen  atis. 
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leb  denke  dein,  wenn  mir  der  Sonne  Schimmer 

Vom  Meere  Strahn ; 
leh  denke  dein,  wenn  sich  des  Mondes  Flimmer 

In  Quellen  msU. 

t. 

Ich  sehe  dich,  wenn  auf  dem  fernen  Wege 

Der  Staub  sich  hebt ; 
In  liefer  Nacht,  wenn  auf  dem  schmalen  Stege 
Der  Wandrer  bebt. 

8. 

Ich  höre  dich,  wenn  dort  mit  dumpfem  Rauschea 

Die  Welle  steigt. 
Im  sliUeo  Haine  geh*  leh  ofl  sn  lauschen, 

Wenn  alles  schweigt. 

i. 

Ich  bin  bei  dir,  du  seysi  auch  noch  so  ferne. 

Du  bist  mir  nah  ! 
Die  Sonne  sinkt,  bald  leuchten  mir  die  Sterne. 

0  wttrst  du  da  1 

Die  Stimmung  dieses  Gedichts  ist  eine  durchaus  einheits volle, 
sie  sagt :  bei  alleni,  was  mir  vor  Äugen  triti,  sehe  ich  nur  dich,  em- 
pfinde ich  nar  die  Sehnsucht  nach  dirl 

Einen  ähnlichen  Inhalt  bat  das  folgende  Gedicht  von  Goethe: 
An  die  Entfernte. 

So  hab'  ich  wirklich  dich  verlorenf 

Bist  du,  o  Schöne,  mir  cntflohn? 

Noch  lilingt  in  den  gewohnten  Ohren  €1 
Ein  jedes  Wort,  ein  jeder  Ton. 

3. 

So  wie  des  Wandrers  Bück  am  Morgen 
Vergebens  in  die  Lüfte  dringt, 
Wenn,  in  dem  blauen  Raum  verborgen, 
Hoch  tther  ihm  die  Lerche  singt: 

S. 

So  dringet  fiogstlich  bin  und  wieder 
Durch  Feld  und  Busch  und  Wald  mein  Blick; 

'  Dich  rufen  alle  meine  Lieder; 

0  komm,  Geliebte,  mir  surücii  I 

Dieses  Gedicht' aber  ist  zu  einer  einfachen  LiedkompositioD 
durchaus  ungeeignet.  * 

Die  zwei  ersten  Verse  enthalten  Fragen ,  welche  weder  in  der 
zweiten  noch  dritten  Strophe  wiederkehren.  Die  zweite  Strophe  hat 
gar  keinen  abgeschlossenen  Gedanken,  nur  einen  Vordersatz,  zu 
welchem  erst  die  dritte  Strophe  den  Nachsalz  bringt.  Verse  und 
Strophen  korrespondiren  daher  nicht  mit  einander,  uod  ist  keine 
Jtfelodie  uiü^licb,  die  zu  allen  drei  Strophen  passte. 
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Die  erste  bediogung  eines  einfachen  Liedtextes  ist  demnach: 
dieselbe  Grundstimmung  in  allen  Strophen. 
•     Die  zweite  :  Gleiches  Versmaass  aller  Strophen. 

Die  dritte:  Gleiche  Abtheilungen  der  Sätxe. 

Der  RefralB 

besteht  in  der  Wiederiioluny  einiger  Verse,  gewöhnlich  am  Ende 
jeder  Strophe,  worin  sich  der  Hauptgedanke  konzentrirt,  während 
die  anderen  Verse  die  dazu  gehörigen  verschiedenen  EinzelzUge  « 
geben. 

Der  Unterschied  der  Refrainvorse  gegen  die  anderen  besteht 
also  darin,  dass  in  jenen  nicht  idiein  dieselbe  Melodie,  sondern  auch 
dieselben  Worte  wiederkehren,  zu  der  tibrigen  gleichen  iMelodie  der 
ganzen  Strophe  aber  jedesmal  andere  Worte  gebracht  werden. 

Der  Refrain  ^ient  als  vortrefiliches  Mittel,  einen  Wort-  und 
Melodiesatz  fest  in  das  Gedflchtniss  zu  prägen.  Hur  muss  er  auch  in 
beiden  Beziehungen 'besondere  Bedeutung  haben,  um  einer  mehr- 
maligen Wiederkehr  werih  zu  sein. 

Dm  ilraaiatleclie  Lied. 

Die  vorstehenden  Regeln  gelten  für  alle  einfachen  I  iedtexte. 
Das  Operniied  verlangt  aber  noch  einige  besondere  Rücksichten. 

Erstens:  in  ^Be^ehung  auf  Str<>|)hen-  und  Verszahl. 
Es  gibt  lyrische  Gedichte,  die  sehr  viele  Strophen  (5,  6  und  noch 
mehr)  haben.  Diess  mag  im  Haus,  am  Pianoforte,  oder  beim  fröh- 
lichen Zusammensein  vieler  Menschen,  in  Gesellschaftsliedern  etc. 
angehen.  Auf  der  Buhne,  wo  das  Lied  als  Tbeil  einer  Handlung  er- 
scheint ,  und  verhsUnissmassIg  nur  geringere  Situationen  und  Ge- 
mnthserregungen  darstellt,  sollte  es  nie  aus  mehr  als  d rei  Strophen 
bestehen.  Ist  die  Strophe  aber  aus  vielen  Versen  gebildet,  dann  sind 
zwei  Atrophen  genügend.  Durch  mehr  Wiederholungen  als  die  an- 
gegebenen wird  der  dramatische  Moment  UberGebtlhr  ausgedehnt, 
und  das  Interesse  daran  leicht  ermüdet.  . 

Zweitens:  hinsichtlieb  seiner  Stellung.  Das  strophische  Lied 
wird  auch  mitunter  in  Ensembles  (Introduktionen,  Finales  etc.)  an- 
gebracht, wo  es  durch  seine  einfachere  und  populärere  Welse  einen 
angenehmen  Kontrast  gegen  vorhergehende  oder  nachfolgende  gros- 
sere und  künstlicher  konstruirte  Gesangsstücke  machen  kann  — 
vorausgesetzt,  dass  seide  Lrseheinung  von  der  Situation  auf  natür- 
liche Weise  herbeigerufen  ist.  Diese  ForderuniJ  haben  Dichter  und 
Komponisten  nur  zu  oft  ausser  Acht  gelassen,  und  dadurch  viel  Un- 
sinn in  die  Oper  gebracht.  Wir  werden  spUterhin  J)ei  wichtigerer 
Gelegenheit  weiter  darüber  verbandeln  müssen. 
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Drittens :  binsiehtiicb  seines  Ausdrucks.  Der  Text  zu  einem 
Theaterliede  soll  die  bezüglidie  Empfindung  der  Person  in  einfacher, 
oaturlicher,  kurzer  Sprache auBdrUrkpn  Sngenamite  bodi*  eder  tief-^ 
poeiiscbe;  halb  oder  gans  rttlhseibafto  Phrasen,  deren  Sten  im 
besten  Fall  erst  durch  den  spSter  zu  Hilfe  gerufenen  Scharfsinn  ent- 
hüllt werden  kann,  sind  nirgends  weniger  als  im  Lied»  wie  Ober- 
haupt in  keinem  fttr  Gesang  bestimmten  Gedichte  am  Platze. 

Die  j^yeMoKlaehe  AafTassang  und  miiRfkallaebe  Daretellnag 

dramaliacben  Liedes. 

In  der  Oper  bat  der  Komponist  bei  der  musikalischen  Darstel- 
lung des  Liedes,  wie  jedes  Textes  tiberhaupt,  dreierlei  Bedingungen 
SU  erfüllen. 

Erstens  muss  er  das  beittglicbe  Gefttbl  richtig  ausdrucken. 
Zweitens  muss  er  es  nachdem  besonderen  Charakter  der. 

dramatischen  Person  modifiiiren ;  und  • 
drittens  ist  dflsu  aoch  noch  der  Etnfluss  der  Situation  anf 

die  Gefühls-  und  Gharakterttusserung  mit  bemerkbar  la 

machen. 

Wir  wollen  diess  alles  gleich  an  einem  der  schönsten  Beispiele 

(Osmin  s  Lied  in  der  Enlfübrung  aus  dem  Serail]  auseinander  zu 
setzen  suichen. 

Osuiin's  Lied.   Erste  Strophe. 
Wer  eio  Ltebcbeo  hal  gefuuüeD,  ^ 
Die  (f)  es  treu  und  redlich  meini« 
Lohn'  «i  ihr  durch  tausend  Kttsse, 
Hach'  fbr  all  das  Leben  süsse, 
8el  ihr  Trdster,  sei  ihr  Freand.  •  . 

Trallera  I  Tratlera  1 

kttmcjQ  einem  Komponisten  diese  Verse  in  einer  Gedichtsamm- 
kmg  vor  Augen,  etwa  mit  der  Uebersohrift  nur:  »Mein  Liebcham» 
80  fände  er  darin  zärtliche  Regungen  vorgezeichnet,  die  er  na«k 
seiner  eigenen  (subjektiven)  Gefübisweise  durch  eine  heitere  Kon- 
'  Position  ausdrücken  würde. 

Hürte  dagegen  Einer  ^  dem  die  Oper  unbekannt  wMre,  das  Mo- 
■ari'sebe  Ued  ohne  Werle^  die  Melodie  nur  von  einem  lastniaiente, 
den  Cello  etwa»  vorgetragen,  wie  wtfre  daraus  eine  sürtliehe,  heilere 
Stimmung  zu  vernehmen?  Im  Gegentfa^,  —  Tonart,  Gmoll,  lang- 
sames Tempo  des  */s Takts,  trage,  schieichende  Rhythmik,  trübes 
Kolorit,  —  «llee  klingt  wie  trübselige  Klage. 

Woher  dieser  auffallende  Widerspruch  zwisoben  den  Wortes 
und  der  musikalischen  Darstellung? 

Er  rührt  daher,  dnss  Moz  iri  nicht  seine,  sondern  dieEmpfin- 
dung  eines  Andern  zu  schildern  hatte.  Dos  Lied  wird  von  OsmlB 
gesungen;  daher  es  nach  dem  Charakter  und  der  Situation  der 
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betrefTenden  Person  modiiairl  werden  musste.   Diess  ist  die  objek- 
live  Auffassung  und  Darstellung  des  dramatischen  Textes. 

Oamin  ist  ein  alter,  trüger,  plumper,  grober,  griesgrämigery 
dununer,  aufgeblasener,  eifersQobtiger,  misstrauischer ,  boshafter, 
grimmig  hassender,  grausamer  TOrke. 

Diess  sind  die  ZOge,  welebe  seinen  Charakter  ausmeGhen. 

Auf  die  Situationen,  in  die  er  gerttth,  wird  es  ankommeu, 
welche  von  diesen  Zügen  in  dieser,  welche  in  jener  Scene  besonders 
tum  Ausbruch  kommen. 

Bei  seinem  ersten  Auftritt  im  Garten ,  um  Feigen  zu  pQücken, 
scheint  sich  Osmin  in  einer  behaglidben  Stimmung  zu  befinden ,  die 
ihn  zum  Gesang  eines  Liebesliedes  anregt.  Aber  so  scheint  es 
nur.  In  seinem  GoniUth  sieJils  anders  aus.  Er  ist  in  Blondchen, 
seine  Sklavin,  verliel)l^^  denkt  überall  an  .sie,  nur  nicht  als  ])  e  g  I  üc  It- 
ter Lieblial)er,  denn  die  kecite  Zofe  verachtet  und  verspottet  ihn, 
und  er  darf  den  Herrn  nicht  gegen  sie  herauskehren,  weil  ihre  Ge- 
bieterin Constanze  für  die  Favoritin  des  Sultans  iiilt.  Wenn  (»r  daher 
singt:  »Wer  ein  Liebchen  hn\  izefunden  ,  die  es  treu  und  redlich 
meint."  so  kann  er  l)ei  diesem  Gedanken  keine  Freiide  empfinden, 
sondern  im  Gecentheil  bitteren  Verdruss,  denn  er  hat  ein  snlrlies 
Liebchen  nicht  gefunden.  Treffend  erkannte  und  drückte  Hörne 
das  aus,  wenn  er  ihn  »einen  verklärten  Brummbar  und  bündischen 
Fraueowächter  nennt,  der  ergrimmt  sich  an  dem  verriegelten  Gitter 
abmartert ,  durch  welches  er  tttglicE  den  Honig  siebt ,  den  er  nicht 
ablecken  darf.« 

Otto  Jahn  findet  in  diesem  Liede  den  Charakter  des  Kolos- 
salen, einen  trOben  und  wilden  Ausdruck.  Besonders  trete 
ersteres  hervor ,  wenn  Osmin  mit  wohlgefälligem  Brummen  die 
letzten  Worte  in  der  tieferen  Oktave  wiederholt,  um  dann  um  so  nach«* 
dmckiicher  in  das  man  mochte  sagen  brutale  TraltM*a  aussu- 
brechen.  »Es  ist  ein  so  ungeschlachtes  Recken  und  Dehnen,  und  der 
wilde  Gesell  Ittsst  es  sich  so  wohl  darin  -seine  etc.  Und 
weiter  heisst  es :  »Osmin  singt  sich  beha g lieh  ein  Lied  dazu,  aber 
die  iintistlichste  Eifersucht  hat  es  eingegeben.« 

Wie  ist]  das  kann  sich  einer  behaglich  fUhlen,  der,  von 
üngstliehster  Eifersucht  besessen  ist?  —  Die  Melodie  habe  einen 
trüben  und  w  il  den  Ausdruck  ?  trübe,  ja,  aber  wild  ■  gewiss  nicht! 
der  Zug  der  Wildheit  liegt  allerdings  in  dem  Charakter  Osmin's.  ilier 
nicht  alle  Züge  eines  Charakters  kommen  in  jeder  Lage  desselben 
zum  Vorschein.  Wenn  er  Pedrillo  und  Blondclien  ^luf  der  Flucht  er- 
t.q)|ii,  da  bricht  seine  Wildheit,  seine  Wulh  aus.  In  der  gegenwSr- 
tiLien  Situation  aber  sehl^lft  d;»s  wihle  Thier  in  iiiin.    Desshalb  IttSSi 

er  es  sich  aber  in  dem  » Iraiieraa  keineswegs  Wohl  sein. 
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teiibrFr«iuid,tral-la-le- ra  tnlla-le-ra  tralla-le-re  tralla-le-r« 


Ks  ist  vielmehr  ein  inprimnuges  Aufseufzen  seiner  Eifersucht 
und  ohnujüchtigen  Wulh  Uber  die  unzugiiniiliche  Nviderspenstige 
Sklavin:  das  offenbart  neben  der  Melodie  auch  der  Truizsclihiss  nach 
Es,  der  keine  Behaglichkeil  anzeiut,  so  wie  das  iu's  forte  steigernde 
Orchester,  das  wohl  eher  den  starker  aufgetriebenen  Aerger  als  das 
lunehrnendo  Wohlbehagen  ausdrückt. 

Auch  Üulibicheff  lUsst  sich  von  den  TextvvorleDzur  ersten  Strophe 
bestechen,  und  meint,  »der  alle  Uhu  sei  gerade  bei  guter  Laune,  weil 
er  vorher  erst  gut  gegessen ,  hernach  gut  geschlafen  habe.«  Darnm 
sei  dasTrallera  nichts  Anderes  als  —  ein  langes  und  erschreck- 
liches Gähnen ! — 

Wenn  die  Worte  der  ersten  Strophe  die  wahre  Stimmung  Osmio's 
noch  nicht  direkt  aussprachen,  so  geschieht  diess  in  den  beiden 
folgenden. 

Zweite  Strophe. 
Doch  sie  treu  sich  zu  erhalten 
Schliess'  er  Liebchen  sorgsam  ein, 
Denn  die  losen  Dinger  haschen 
Jeden  Schmetterhng  und  naschen 
Gar  SU  gern  von  fremdem  Wein  t 
Trailer«  f  Trallera  1 

Dritte  Strophe. 
Sooderiich  beim  Mondenscheine, 
Freunde»  nehmt  sie  wohl  io  Acht ; 
Oft  lauscht  da  ein  Junges  Herroben,  * 
Kirrt  und  lockt  das  kloilie  NürrcheDi 
JJnd  dann,  Treue,  gute  Nacht  I 
Trallera  1  Trallera!. 

Hier  offeqbart  sich  seine  Eifersucht  unmittelbar;  wenn  er  auch 
vom  Liebchen  im  allgemeinen  und  sogar  m  der  Mehrsahl  von  »losen 
Düngern«  spricht,  so  hat  er  doch  nur  sein  Liebchen ,  das  loseDiog, 
Allah  sefs  geklagt!  im  Sinn. 

Dazukommt  nun  aber  noch  ein  Umstand,  der  den  argwöhnischen 
Inhalt  seines  Lieds  zu  bestätigen  scheint.  Ein  junger,  fremder  Mann, 
"Belmonte,  tritt  heran,  unterbricht  Osniin's  Gesang  mit  der  Frage  nach 
dem  Palast  des  Sultans,  und  wiederholt  dieselbe  zudringlicher  nach 
der  zweiten  Strophe.  Was  kann  das  junge  Herrchen  anderes  l)cab- 
sichtigen,  als,  wie  schon  Pedrilio,  Blondchen,  das  kleine  Nürrcben, 
locken  und  kirren  zu  wollen  ? 
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Darf  man  nach  allem  diesem  glattben,  dass  sich  der  alte  eifer- 
süchtige, misstrauische,  von  setnem  geliebten  Blondchen  verächtlich 
abgewiesene  Tttrke  in  einer  behaglichen  Stimmung  befinde?  dass 
das  in  der  tieferen  Oktave  wiederholte  »sei  ihr  Freund«  ein  wohl- 
gefälliges Brummen  und  das  »  Trallera  c  ein  inneres  Sich  W  o  b  1  - 
seinlassen  offenbare?  oder  dass  es  gar  wie  Oulihichcff  meint  »ein 
langes  und  erschreckliches  Gühnenu  sei,  \von;ich  üsmin  das  ganze  Lied 
hindurch  nicht  aus  der  Schläfrigkeit  herauskommen  müssle?! 

WäreesOsmin  in  der  ersten  Strophe  wirklichbehaglich  zuMuthe, 
so  mlissle  man  annehmen,  dass  seine  Missstimmung  erst  in  den  bei- 
den anderen  Strophen,  l)ei  der  Erscheinung  Ht  liiiontc  s,  einträle.  Dann 
hätte  Mozart  sicherlich  kein  einfaclies,  sondern  ein  durchkoinponirtes 
Lied  gemacht,  die  Melodie  zur  ersten  Strophe  wirklich  heiter  gebildet, 
zu  den  beiden  folgenden  erst  die  gegenwärtige  Melodie  gesetzt.  Seine 
Menschenkenntniss  sagte  ihm  jedoch,  dass  Osmin  seiner  Natur  und 
Situation  nach  von  Haus  aus  mit  keinem  andern  als  demselben  von 
Eifersucht  undVerdruss  beschwerten  Gemfith  auftreten  konnte,  und 
desshalb  auch  alle  Strophen  dieselbe  Melodie  erhalten  dürften. 

Durch  die  positive  Wortaussprache  seiner  Eifersucht  in  der 
zweiten  Strophe  wird  Osmin's  Empfindung  und  Einbildungskrali  le- 
bendiger —  ärgerlicher.  Diess  verrathen  die  nun  su  der  Melodie  tre- 
tenden Figuren  der  Flöte  und  Oboe. 


47. 


fc 


FI. 


Ob 

Doch  sie  treu  sich  zu 


er  -  hai  -  ten  schliess  er 


etc. 


1 


Die  Vorstellung  der  »losen«  und  doch  so  reisenden  » Dinger «i, 
die  so  gern  jeden  Schmelterlfng  haschen  und  so  gern  naschen,  wird 
lebendiger  in  ihm ,  sie  schweben  mit  jenen  zwei  immer  nachschla- 
genden Achteln,  die* *sich  lieblich  lioquett  bald  auf-,  bald  abwttrts 
dehnen  und  sehnen,  in  seine  Einbildungskraft  herein. 

Die  erneute  zudringliche  Frage  des  jungen  Fremden  vor  der 
dritten  Strophe  wird  Osmin  nun  verdächtiger;  das  Umschleichen 
und  Umgirren  der  losen  Dinger,  oder  vielmehr  des  losen  Dinges, 
seines  Jilondchens.  durch  jdnizere  Nebenbuhler  zeijit  sich  ja 
seiner  Meinuui;  naeii  augenscheinlich.  Diess  malt  die  schleichende 
und  schmeichelnde  Figur  der  Flöte,  Oboe  und  des  Fagotts. 
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Oboe  col  Kl.  in  8va 
Fag.  coi  Oboe  in  8va 

Soa-der-lich      bei  Hon  -  den  -  fcbel  -  m 


Da  er  aber  mit  den  Worten  im  dritten  und  vierten  Vers  die 
Sache  selbst  ausspricht,  fallt  er  aus  der  bisher  anscheinend  bewahr- 
ten Ruhe  heraus,  und  nul  giftigem,  auf  Belmonte  unmitlell)ar  ge- 
richtetem Blick  singt  er  zwar  dieselbe  Melodie  fort,  aber  unwilliger, 
in  schnellerem  Tempo.  * 

49.  AUegro.  f 


oft  lauscht  da  ein  Jnn-ges  Herrchen,  i^irrt  und  lockt  das  kM*ne 


Tefnpo  I. 


etc. 


E 


Nllrrcheo,  und  dann  Treu  -  e    gu  >   te  Nacht 


avco 


Dann  aber,  als  wollte  er  seine  gereizte  Stimnuiniz  verbergen,  sinkt 
er  mit  den  Worten  des  fünften  Verses:  öUud  dann  Treue,  gute 
Nacht«  in  sein  vorijjes  Lamento  zurück. 

Ich  habe  schon  oben  bei  der  ersten  Strophe  eine  andere  Erklä- 
rung des  »Traliera«  gewagt,  —  denn  gewagt  Ideibl  es  immer,  gegen 
zwei  so  scharfsinnige  Ausleger,  wie  Jahn  und  OuIibichetT,  zu  dij^- 
putiren.  Wenn  ich  aber  diess  »Trallerau  am  Ende  der  zweiten  und 
drillen  Strophe  wiederholt  und  vergleichend  betrachte ,  so  finde  ich 
einen  neuen  UnterstÜtzungsrooment  für  meine  Ansicht.  Kein  Kenner 
wird  Mozart  absprechen,  dass  er  auch  die  Harmonie  als  ein  die 
inoeren  Regungen  analogisirendes  Element  überall  verwendet  hat. 
Wenn  er  also  dieselbe  melodische  Phrase  bei  Wiederholungen  ver- 
schieden barmonisirte ,  so  trieben  ihn  sicher  keine  anderen  als 
psychologische  Grtinde  daiu  an. 
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Nun  betrachte  man  den  Schliisa  der  sweiten  und  dritten  Strofibe. 
'Scblusa  der  zweiten  Strophe. 


4— Z— X. 


i 


Tralla  -  ie  -  ra  tral^la  -  lo  -  ni. 


Sirsicbquartelt. 


Schluss  der  dritten  Strophe. 


tral-la*le  -  ra. 


Warum  mischte  Mozart  in  das  anschwellende  Orchester  beide- 
male  verschiedene ,  relativ  herbere  Dissonanzen,  liess  auch  bei  der 
letzten  Wiederholung  die  zweite  Violine  noch  dazu  die  sinkende  Me- 
lodie der  ersten  Vieline  und  des  Gesangs  Ubersteigen?  Etwa  um 
das  zunehmende  Behagen  der  Empfindung  und  Situation  Osmin's 
auszudrücken?  Eine  solche  psychologische  Verkelirtheit,  das  Gefühl 
behaglicher  zu  schildern,  wo  die  Situation  unbehaglicher 
wird  —  durch  die  Erscheinung  eines  neuen  Feindes  seiner  (Osmin's) 
Ruhe,  —  dürfen  wir  uoserm  Meisler,  dem  gleich  Shakespeare  tiefen 
Kenner  des  Menschenherzens,  nicht  zutrauen ! 

Eine  weitere  Bestätigung  meiner  Ansicht  finde  ich  in  einem  an— 
dem  Momente  dieses  Lieds. 

Die  Worte  des  fOliften  Verses  der  ersten  Strophe  lauten  sürt-- 
lieb,  liebevoll: 

Sei  Ihr  TrOstar,  sai  ihr  FTeand  I 

%ie  Worte  an  denselben  Stellen  in  den  beiden  anderen  Strophen 
drücken  eifersttchtigen  Groll  aus : 

Und  (Linn,  Treue,  guie  Nacht  ! 

Nun  haben  aber  beide  gana  verschiedene  Wortphrasen  die— 
selbe  Melodie: 
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— >  ^  i^_q 

4)  Sei  ihr 
8}  Und  dann 

Trö-sler,  sei  ihr 
,  Treu-e,    gu  -  te 

Freund,  sei  ihr 
Nacht,  gu-te 

Freund ! 

Nacht. 

Wie  könnt«  diese  Behandlung  richtig  sein ,  wenn  sich  Osmin  auch 
nur  in  der  ersten  Strophe  wirklieb  in  einer  behaglichen  Laune 
befändet 

Wem  die  Melodie  zu  dem  ersten  Vers  zärtlich,  liebevoll  klingt, 
deiQ  muss  sie  in  den  eifersüchtig  klagenden  Worten  der  andern  Verse 
gani  anpassend  erscheinen. 

Aber  klingt  diese  Melodiestelle  wirklich  sfirtlich  und  liebevoll? 
Dieser  gewaltsame  Sprung  in  die  Oberoktave  auf  das  Wort  »TrOsten, 
das  lamentable  Sinken  der  Töne  auf  »sei  ihr  Freundt  offenbaren  nichts 
weniger  als  eine  wahre,  tuTersicbtliche  Zlfrtlichkeit,  vollends  aber 
die  unmittelbare  Wiederholung  des  »sei  ihr  Freund«  pp ,  eine  ganit 
Oktave  tiefer,  in  der  dUstem  Tonregion,  wo  Verdacht  und  Misstrauen 
wohnen,  sprechen  nur  su  deutlich  aus, «dass  dieses  ein  brummiger 
Seufzer,  und  Osmin  in  der  ersten  Strophe  bereits  ist,  was  er  in  den 
beiden  andrron  deutlicher  ausspricht,  der  alte,  grUmliche,  eifer- 
süchtige, misslrauische  Türke,  in  scheinbar  behaglicher,  m  der 
Thal  sehr  u n  1< e  ha  g l  i  c h er  Laune,  wie  sie  ein  verschmithter  Moh- 
)ia))nr,  wenn  er  an  die  Spröde  denkt,  naturgeoidss  gar  nicht  anders 
haben  kann. 

AndeutuigeB  Aber  die  KrfladnngsnMtbMle  dea  draMCtachan 

LIede». 

Die  richtige  Auffassung  eines  Liedtextes  i^  der  Oper  besteht, 
wie  schon  bemerkt,  in  der  sicheren  Erkenntniss  des  Inhalts  nach 
den  drei  Fragen : 

Welches  Grundgefuhl  liegt  darin? 

Wie  äussert  es  sich  dem  bezüglichen  Charakter  gemäss? 
Weichen  Einfluss  hat  die  Situation  der  Person  auf  Gefühls-  und 

Charakterausserung  ? 
Bei  Beantwortiiiig  dieser  Fragen  muss  man  sieh,  den  Toxi  durchlesend, 
klar  werden,  ob  die  Worte  der  dt ani.iiixhen  Person  ihren  innereo 
Ziislaiiii  wirklich  aussprechen  oder  verliUlleii ,  ob  sie  Wahrlieil  f»der 
Ltli^e  sind.  I^osshall)  sind  die  Sirophen.  Verse,  WortsMtze  Rienau  zu  . 
prüfen,  um  diejcnii^en  hcrauszuhnden ,  welche  den  wahren  inneren 
Zustand  aui  deutlichsten  und  sichersten  otrenbaren.  Diess  alles  i^ 
Sache  der  Vorpi'üfunii  und  Vorüljerleiiutvj 

Hat  man  sich  auf  diese  Weise,  mehr  iml  dem  Verstände  und  der 
Lebenserfahrung  ( — Welt-,  Menschen-  und  Charakterkenotniss — ), 
als  zur  Zäit  noch  mit  der  Phantasie  und  dem  Gefühl  (obgleich  beid^ 
Vermögen  leicht  schon  mit  in  Thatigkeit  gerathen  k((nnen),  Uber  die 
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Attflassimg  des  Gänsen  ein  BUd  gemaehl,  so  ül  zunächst  die  mosH 
kalische  Formfassung  der  ersten  Strophe  In's  Auge  zu  fiissen. 

Das  NUcbstsubestimmende  ist  die  Taktart. 

Hier  hat  der  Tondiditer  die  grtfsste  Freiheit,  Er  braucht  sich 
dieselbe  nicht  von  der  Versart  Yorschretben  zu  lassen,  er  kann  jede 
Taktart  zu  einer  und  derselben  Versart,  zum  zweitheiligen  Vers  die 
zweitbeilice  aber  auch  dreitheilige  Taktart,  zum  dreitheiligen  Vers- 
fuss den  (ln'iiliL'iligen j  al)er  aucli  zweitheiligen  Takt  heimtzeu,  und 
naturlieii  nu  h  zu  beiden  VersfUssen  alle^möglicbeD  zusatn menge-- 
setzten  Ta Lun  ten.  * 

Da&  Lied  Osmui's 

Wer  flia  Liebchen  bat  geftuiden 
würde  ^  wenn  man  sich  streng  an  den  Yersfuss  halten  mttsste,  die 
sweitheilige  Taktart  fordern ,  man  wttrde  demnach  schreiben 
mttssen: 

-t-  J  i  i  J    N  ^  N  •>  i 

59.         Wer  ein  Liob-chea  bat  ge  -  fnn-deii,  oder: 

^  f  T  .r  f  I  r  f  r  r 

Muzart  hat  ahoi  den  dreitheiligen  und  zwar  zusammengesetzten 
%  Takt  gewählt. 

Wer  ein    Lieb-cben  hat   ge  -  fun-den, 

-S-  r  5 1  r  :  r  c  |  r  :  «c. 

Man  sieht  auch  hier  wieder  eine  Bestaliuunc  der  schon  im 
Kapitel  »Uber  die  musikalische  Deklamationu  gemachten  Bemerkung, 
dass  selbst  die  langen  und  kurzen  Sylben  nicht  immer  auf  die  ent« 
sprechenden  guten  und  schlechten  Takttheile  gelegt  werden.  Am 
Anfang  des  Gesangs 


65.  -I-  5  p  j  r  c    c  1 1/  c  7  c  p 

Wer  ein    LIebcbea  hat  ga  -  fim  -  den,  die  es 


etc. 


hat  Mozart  die  Umj^e  Sylbe  er»  eben  so  kurz  w  ie  dif  wirklich  kurze 
folgende  »ein«  ut^hrauehl  und  l>eide  als  unakzcntuulen  Aultakt  ge- 
setzt, diesell»e  BetonuniZ  auch  durch  das  uanze  I  jed  fortcesetzl.  Der 
Vortheii  dieser  Fassung  springt  hier  in  die  Augen;  der  Hauptakzent 
fast  jedes  Taktes  fällt  auf  das  bedeutendste  Wort,  und  wird  dadurch 
eine  bessere  Deklamation  erreicht »  als  die  blosse  Wortrecitation 
geben  würde. 

Nach  der  Wahl  der  Talttart  folgt  die  Beachtung  des  Gedicbt- 
fiaues  hinsichtlich  seiner  Hauptabschnitte.  Diese  bestimmen  den 
Bau  der  musikalischen  Form,  ob  sie  nttmlich  eine  zwei-  oder  drei- 

Lob«,  C.*L.1T.  7 
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iheilige,  odtfglicberweise ,  bei  vieiversigeft  Siroplieii,  noch  mebr* 
theiligere  werdfiii  müsse. 

Die  Strophe  zu  Osmin's  Lied  enthält  sechs  Verse.  Die  Abtbei- 
lung  derselbeo  in  TextgLieder  ist  ungleich.  Die  erste  AblheUong  bat 
swei  Verse;  die  sweite  drei,  und  die  drille  nur  einen  Vers,  nämlich 
des:  Trailers  ,  Irallers.  Die  fünf  ersten  Verse  haben  keine  so  be* 
deniende  Sinaverschiedenheil,  dass  die  Melodie  versehiedenen  6aU- 
bau  efbalten  mttsste«  Alle  fttnf  Verse  sind  daher  in  eine  au  swtflf 
Takten  erweiterte  einiSsche  Periode  gefasst.  Das  Trallera,  der  letite 
Vers,  scheidet  sich  dagegen  von  den  andern  Versen  ab,  er  steht  ssUk 
ständig  für  sich  da,  und  ist  desshalb  in  einen  selbständigen  vier* 
taktigen  Satz  gebracht.  Doch  ist  er  mit  der  vorigen  Periode  auf's 
Eugste  verbunden  durch  die  gleiche  melodische  Phrase : 


66. 


eie. 


Trö-8ter,  sei   ihr  Freund  le  -  ra    tral-la  -  le  -  ra 

Und  sn  kann  man  die  ganze  Melodie  auch  als  eine  Doppelperiode 
von  1 7  Takten  (ohne  Vorspiel]  betrachten. 

Jeder  Vers  gibt  nun  wieder  einen  kleideran  melodischen  Theil 
für  sich,  welchen  die  gewählte  Taktart^bestimmt.  Hier  bildet  jeder 
Vera  einen  Abschnitt  von  kwei  Takten,  der  aber  wegen  des  Auf- 
taktes immer  in  die  Hälfte  iweier  Takte  fällt.  Ist  die  Konalruktio» 
des  ersten  Verses  bestimmt,  so  riehtet  sich  die  Fassung  aller  anderen 
danach,  wodurch  die  Einheit  der  Melodie  auch  in  ihrem  äusseren 
Eau  entsteht. 

Zulalai  endlich  musa  natürlich  auch  der  Textinhalt  jedes  ein- 
seinen Verses  in  seinen  ktlrseren  Redeabtheil ungea  und  Wendungen, 
den  spesiellen  Regungen  und  Modifikationen  des  GnindgefUhls  nach 

beobachtet  werden,  wodurch  der  ric  hü^ze  Ausdruck  jedes  einzelnen 
Momentes  l)ewirkl  wird,  denn  jede  veränderte  VursleUung  führt  eine 
vertiiiderte  (iefilhlsreuiiiii;  uiit  sich. 

Diess  sind  die  Bediuj^ungen,  nach  welciien  das  Lied  sich  musi- 
kaÜM'b  zur  klaren  Form  herausbildet. 

Ein  anderes  Beisf)iel ,  wo  die  Toxttheile  siel)  schärfer  unter- 
scbriiii  n  und  eine  audere  Form  bedingen,  haben  wir  au  Caspar  s 
Lied  im  Freischütz: 

i.  Hier  im  ird'scheo  Jammcrthal 

Gäb  s  (loch  nichts  als  Plack  und  Qual, 

Tru'S  der  Stock  nicht  Trauben. 
i.  Darum  bis  zum  letxtea  Hauch 

Sets'  ich  «Qf  Gott  Bacchus*  Bauch 

Hainen  festen  Glauben. 

Diese  Strophe  aerföllt  in  zwei  scharfer  geschiedene  Theile  von  je 
drei  Versen. 
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^^^^^^^ 


Hier  im  ird  scheu  Jammer  -  thal   gäb's  doch  nichts  als  Plack  uud 


tr 


fr 

-4  -# 


1.^ 


(^ual,    trüg'  der  Stock  nicht Traubon. 


1 


m 


i 


-( — 


Darum  bis  luin  letx-ton  Hauch  aeti'  ich  auf  Gott  Bao-chua'  Bauch 


Glau    -  ben. 

Der  Text  enthält  dieselben  VersfUsse :  Trochäen ,  wie  das  Lied' 
Osmin^s.  Wir  sehen  also,  beide  Lieder  mit  einander  verglichen,  so- 
BSchst  die  Freiheit  bestätigt ,  welche  sich  der  Komponist  mit  dem 
Metnim  des  Textes  nehmen  darf.  Hier  sind  die  Trochäen  in  ^^X^iiX. 
gebracht^  in  Osmin's  Lied  in  Va* 

Der  Wortdeklamator  würde  die  Verse  nicht  anders  vortragen 
können,  als: 


.    w  . 


'58. 


..-4- 


—  . 


r 


Hier  im   irdischen  Jam-mer-thal  —  u.  su  fort. 

Wie  unendlich  mannichfaltiger,  lebendiger,  charakteristischer 
kann  der  Tondichter  deklamiren  1 

Zuvörderst  sind  die  drei  ersten  Verse,  anstatt  in  viertaktige,  in 
dreitaktige  Sätze  gefesst. 

59. 


•  •  • 


r 


^    ^      I  ^     y     /  / 

<.  Hier  im    ird  schon  Jam-mer  -.thal.    8.  Trü|5'  der  block  nicht  Trau  -  beo. 

a.üaL  s  (loch  nichts  ais  Flaclc  und  Qual. 

indem  der  zweite  und  dritte  Fuss  der  beiden  ersten  Verse,  sodann 
der  erste  und  sweite  Fuss  des  dritten  Verses  jedesmal  in  einen  Takt 
xusammengezogen  wurden. 

Der  vierte  und  fünfte  Vers  bilden  gar  nur  Abschnitte ;  nur  der 
letzte,  sechste  Vers  ist  in  einen  viertaktigen  Satz  gefasst. 


r 
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I 

Ferner  sind  die  zwei  Hauptabschnitte  durch  ein  Zwischenspiel 

von  zwei  Takten  getrennt.  Betrachten  wir  nun  das  ganze  Lied  auch 
mit  Vor-,  Zwischen-  und  Nachspiel,  so  stellt  sich  folgende  Foiu»  dar: 

Vorspiel  —  viertakliuer  Satz. 
Erste  Abtheiluug  der  Strophe. 
Vers  1  —  dreitaktiger  Satz. 
»    2  —  dto. 
»    3  • —  (lio. 
Zwischenspiel  —  zweitaklii;er  AbschniU. 
Zweite  A  h  l  h  e i  hin  i:  d  c  r  S t roph e. 
Vers  4  —  zweitaktiger  Abscbüitt. 
•   5  —  dlo. 

9    6  —  viertaktiger  Satz  \     .     ,  .     ^  , 
wiederholt         J  Pcnüde. 

Nachspiel. 

Viertaktiger  Sats,  in  zwei  verschiedenen  Abschnitten. 
Lassen  wir  Vor-,  Zwischen*  und  Nachspiel  ausser  Berechnuog, 
und  fassen  den  Gesang  blas  in  seinen  beiden  Gruppen  auf,  so  iei$t 
sich  folgende  Disposition: 

Erste  Gruppe. 
Neuntaktige  Periode,  aus  drei  dreitaktigen  Abschnitten  gebildet. 

Zweite  Gruppe. 
Ein  selbstfindiger  viertaktiger  Satz,  aus  zwei  gleichen  Abschnit- 
ten geformt. 

Eine  achttaktige  Periode,  zwei  gleiche  Satze  enthallend. 

Tergleichen  wir  noch  einmal  das  Lied  Osmin's  mit  dem  Lied 
Gesparrs,  diesmal  blos  in  Betracht  ihres  Motivinhalls.  DasOsminlied 

hat  wenii^e  verschiedene  Modelle  :  die  meisten  sind  theils  strenge, 
theils  freie  Sequenzen.  Es  herrscht  eine  grosse  iheiualische  Einheil 
in  der  ganzen  Melodie. 

Das  Lied  Caspar  s  dagegen  enthalt  viel  mehr  verschiedene  Mo- 
tive. In  der  ersten  Abiheilung  bat  der  erste  Satz  in  jedem  Takt  ein 
eigenes, 

Bf.  I.       U.  t.  M*  9, 


60. 


der  zweite  Satz  bringt  alle  drei  Motive, rhythmisch  gleich,  aber  to* 
niscb  verschieden  wieder. 

Im  dritten  Satz  erscheint  das  zweite  der  vorigen  im  ersten  Takte 
rhythmisch  gleich  aber  tonisch  verändert ,  das  zweite  Motiv  ist  ein 
neues,  das  dritte  das  gleiche  mit  den  vorigen  Sätzen. 

In  der  zweiten  Abtheilung  besteht  der  erste  Abschnitt  aus  zwei 
neuen  Motiven, 
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u.  *.  II.  t. 

61-  ^-^rt^T^^''^     II  = 

welche  sich  im  zweiten  Al)schnilt  ganz  czleich  wiederiiolcn. 
Der  dritte  Satz  hat  wieder  drei  neue  Motive, 


69. 


M.  1. 

M.  3 

M.  8. 

m  1 

M.  4 

— ^ 

nur  das  letzte  i$t  das  schon  frOber  dagewesene  wieder,  i—  Der 
sweite  Satz  wiederholt  den  ersten  in  ganz  gleicher  Weise  mit  toni- 
scher Ausnahme  des  Sohlusstaktes. 


Welch  eine  Mannichfaltigkeil  der  niiisiknlischen  Darstellungs— 
form,  gecen  die  monoton  fortvv;indoInd(?  Würtdeklaiiiation  I 

Nachdem  der  angehende  Üpcrnkoiupt^nist  durch  l'rüfung  und 
Vorübe rleöung  seines  Liedtexles  tlber  die  bisher  verh;indolten  Punkte 
'ler  Auffassung  sich  hinlänglich  klar  geworden,  kommt  die  Bestim- 
jiiung  der  'l^nart,  bezüglich  des  Ton^jeschlechtä  und  des  ModulalioDS- 
ganges  an  die  Reihe. 

Was  die  Tonnrt  angeht,  ist  irjzend  eine  bestimnito  Regel  zu 
geben  nicht  rathsam.  Die  Ansichten  über  den  Charakter  der  Tonarten 
geben  bekanntlich  bei  den  Aesthetikern  weit  auseinander ,  und  die 
Praxis,  d.  h.  die  vorbaodenen  Opernkomposilionen ,  können  uns  da-* 
bei  auch  wenig  oder  nichts  helfen,  denn  w  ir  finden  Scenen  der  ver- 
schiedensten und  heterogensten  Art,  nach  Gefühl,  Charakter  und 
Situation,  die  mit  einer  und  derselben  Tonart  geschildert  worden 
sind,  ohne  dass  wir  die  Wahl  derselben  eine  unangemessene  za 
nennen  Veranlassung  landen.  Man  muss  dessbalb  die  Entscheidung 
Uber  dieses  musikalische  Darstellungselement  dem  Ermessen  jedes 
Komponisten  selbst  überlassen. 

Entscheidender  fttr  den  Ausdruck  hingegen  ist  jedenfalls  das 
Tongeschlecht.  Eine  Melodie  in  Dur  behnl t  denselben  Charakter 
nicht,  wenn  sie  in  Moll  versetzt  wird,  und  umgekehrt. 

Ebenso  wird  der  Hauptgang  der  Modulation  vorher  zu  beStim^ 
men  sein,  denn  die  Analogie  des  Tonarten-  und  Tongescblecbts- 
wechseis  mit  der  wechselnden  Modifikation  der  innern  Regungen 
wird  der  denkende  Tondichter  nicht  verkennen,  und  durch  natur- 
gemässe  Verfolcuni;  derselben  die  Wirkung  des  musikalischen  Aus- 
drucks bedeutend  sicherer  m.K  ljcn. 

Endlich  £:eh()rl  unter  die  Vorüberleguncen  auch  eine  ungefiihre 
Idee  von  der  Instrumentation,  welche  man  zudem  )>e7f!ülichen  Ton- 
Stück  für  ireeiunet  hält,  inn  das  rechte  Kolorit  für  Gefühl,  Charakter 
und  Situation  zu  bestimmen. 
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Die  Opern  von  Gluck,  Mozart,  K.  M.  v.  Weber,  Mehul,  Cherubioi 
liefern  dnfUr  zahlreiche  und  schöne  Beispiele. 

Alle  hier  voiigebrachten  Punkte  muss  der  Komponist  bedacht, 
bestimmt  haben,  und  im  Geiste  vor  sich  sehen,  ehe  er  noch  von  der 
speziellen  Ausführung  eine  einzige  Note  dazu  geschaffen  oder  auf's 
Papier  gezeichnet  hat.  Denn  so  verfahren  die  Meister  in  der  Regel 
bei  Schaffung  ihrer  Yokalkompositionen; 

Der  Anfönger  in  diesem  schweren  Fache  wird .  indessen  gut 
thun,  wenn  er  sich  alle  diese  Bestimmungen  nach  und  nach ,  wie  er 
sie  auffindet  und  erkennt,  neben  seinen  jedesmaligeii  Text  notirt, 
was  sich  am  be({uemsteD  macht,  wenn  er  den  Text  sn  jedem  ein- 
seinen Stttck  auf  ein  besonderes  Blatt  abschreibt.  Je  ((fter  sich  der 
Geist  mit«inem  und  demselben  Gegenstande  beschäftigt,  ihn  wie- 
derholt betrachtet,  desto  klarer  enthttllen  sich  alle  Seiten  desselben. 

Als  Beispiel  einer  solchen  Disposition  gebe  ich  die  erste  Strophe 
des  Caspaiiiudes. 

Haupttonart  —  llmoll. 

„     I    /Hier  im  ird'scheu  Jammerthal  (drettaktiger  Satz,  limoü. 

.vIÜk»  1  {OSbs  doch  nlebtB  als  Pieck  und  Qual,  |dito.  ModuleUoonaeh  Fisdur. 
aDicnn.  «•|xrf|g»      Stock  nicht  Trauben.        (dito,  llodnlatiootacb  Ddur. 

Z wische n>piel.  Ddar. 
zweitaktiger  Sat7.  Ddnr. 
iederholt.  D  dar. 

_  __   iertaktiger  Satz  (»chttaktigeP«- 

I  wiederholt        {^^^^.^  ^ 

Vor-  und  Nachspiel  bedürfen  dabei  nocii  keiner  Bestimnmni:. 
weil  der  Komponist  erst  später  bei  dem  Entwurf  der  Skizze  in 
Noten,  oder  vielleicht  gar  erst  bei  der  Ausführung  ermessen  mag, 
ob  solche,  und  in  welcher  Weise  dann,  nöthig  sind. 

Die  erste  musikalische  Skizze. 

Durch  das  angegebene  Vorstudium  des  Liedtexies  sind  dem 
Verstand  des  TonkUnstlers  die  Hauptzflge  der  Auffassung  vorge- 
mchnet.  Nunmehr  wird  er  seine  htfheren Fakultäten  für  das  eigent- 
liche Schaffen,  Gemttth  und  Einbildongskrafl,  aufrufen  nnd  in  Be- 
wegung setzen,  sich  in  das  GefOhl,  den  Charakter  und  die  Situalion 
der  dramatischen  Person  zu  versetzen,  und  die  musikalischen  Mittel, 
die  tonisch,  rhythmisch  analogen  Figuren,  Harmonien,  ModulaUo- 
nen  u.  s.  w. ,  aufzufinden ,  welche  das  im  Giemttth  Empfundene  nod 
in  der  Einbildungskraft  Gesdiaute  lur  Husserlich  sinnliehen  Toner- 
scbeinung  zu  bringen  vermögen. 

Wie  der  Komponist  das,  was  in  seinem  GemUlh  und  in  seiner 
Einbildungski  alL  lebendig  geworden,  so  mit  Tönen  verktinden  k<»i)ne. 
dass  es  Andere  erfahren  und  mitfulilen  müssen,  habe  ich  in  Bezii^ 
auf  die  reine  Instrumentalmusik  im  dreissigsten  Kapitel  des  ersleu 


Ho  »  fl^ai^""  bis  zum  letzten  Hauch  /zv 
«lüthll  •  »ch  auf  Gotl  Bacchus  Bauch  wi 
anacon.  »vj jigiuen  lasten  Glauben.  <vi< 
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Bandes  meiner  Kompositionslelve  (»Geistiger  Inhalt  der  TonstOckeai] 
aoBeinander  tu  selten  versucht,  worauf  ich  hier,  eis  auch  auf  die 
Tokalrousik  anwendbar,  verweisen  nrass. 

Wenn  er  nun  nach  diesen  Bestimmungen  und  Maximen  an  das 
eigentliche  Werk  des  Schaffens,  des  Erfindens  gebt,  so  wird  auch 
in  solchen  Momenten  das  Lied,  das  wir  hier  speziell  im  Auge  behal- 
ten, nicht  in  der  fertigen  Gestalt  gleich  aufs  Papier  fliessen,  wie  es 
dem  Htfrer  bei  der  Aufführung  der  Oper  in  d»  Ohr  tllnl.  Es  wird 
sich  zunächst  nur  die  Zeichnung  der  Hauptmelodie  einfinden,  bei  dem 
einen  Vers  vielleicht  ganz  allein,  bei  einem  andern  mit  einer  Ahnung 
lies  dijzu  yehürmen  Akkompaanonicnls,  der  Instrumentation  u.s.  w. 
Aus  die  sein  ersten  llinwurf  der  dudanken  entslent  die  erste  Skizze. 
Ich  niubsi  üucli  darüber  auf  einen  frühem  Hatid  (ZweiterBd.,  neuntes 
Kapitel  »Ueber  die  verschiedenen  Ski/zii  unt^sweisen  orchestraler 
W  et  ke«)  hinweisen  und  den kunsljünger  ersuchen,  das  Facsiniile  der 
»Skizze  zur  Adeln ideu  wieder  zu  betrachten ;  dazu  füge  ich  noch 
einige  Benierkurmen. 

Adelaide  ist  zwar  kein  einfaches,  sondern  ein  durchkoniponirtes 
Lied:  die  geistii^e  Operation  ist  aber  bei  jenem  wie  bei  diesen),  ^ie 
ül)erhaupi  bei  allen  ersten  Entwilrfen  musikalischer  Kompositionen, 
dieselbe;  was  daher  über  die  Skizzirung  des  durchlioniponirlen  Liedes 
gesagt  wird,  gilt  auch  fttr  das  einfache. 

4)  Fehlen  unter  dem  grOssten  Tlieil  der  Noten  die  Worte.  Wir 
erfahren  dadurch,  dass  Beethoven  das  Gedicht  auswendig  gewusst  und 
es  also  vorher  oft  durchgelesen  haben  muss,  um  sich  mit  dem  Inhalt 
gans  vertraut  machen,  denselben 'ganz  durchdringen  zu  ktfnnen. 

2]  Nur  die  Singstimme  ist  notirt ;  nicht  die  geringste  Andeutung 
der  Begleitung,  der  Hannonie,  ausser  so  weit  sich  die  letztere  aus 
der  Melodie  ergibt.  Auf  den  zwei  letzten  Zeilen  sind  Melodie  und 
Bass  dazu  angedeutet. 

3J  Nicht  die  ganze  Melodiezeichnung  ist  sktzzirt,  sondern  nur 
der  Anfang.  Es  mag  das  Produkt  des  ersten  Arbeitsmoments  sein. 

4)  Er  bricht  zuweilen  mit  der  Notirung  einer  Phrase  ab ,  ent- 
weder weil  er  sich  beim  Verfolg  auf  sein  Gedachtniss  verlassen 
konnte,  oder  weil  er  die  Beendigung  derselben  im  Anpenhiick  noch 
nicht  linden  konnte.  Es  mag  bald,  der  eine  bald  der  andere  Grund 
gewirkt  haben. 

5;  Bald  schreibt  er  nur  auf  ein  Liniensvslem ,  bald  auf  zwei 
das  letztere  geschieht,  wenn  ihm  eine  Verbesserung  einfällt,  oder  er 
den  Bass  dazu  anmerken  will. 

fi'  Auf  den  letzten  zwei  TJniens\  Siemen  sind  schon  einige  Takte 
«nus  dem  spMteren  Allegro  skizzirt.  Es  erejibt  sich  auch  hieraus,  so 
wie  aus  fast  allen  seinen  ersten  Entwürfen,  dass  er  das  Gedicht  nrl(M' 
die  lostrumentalförm  nicht  Schritt  für  Schritt  verfolgte,  in  eioem 
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Flusse  erfand  und  hinschrieb,  sonde«D  in  Bruchsiückon,  aplioristisch, 
wie  sie  sich  eben  anboten«  £r  hette  hei  seinen  Instrumental sverken 
immer  die  ganze  Idee,  bei  seinen  Vokalkom Positionen  immer  das 
ganze  Gedicht  vor  seinem  geistigen  Auge,  und  da  sprang  bald  vorn, 
bald  in  derMiUe,  bald  nach  dem  Schlüsse  hin  ein  einzelner  Gedanke 
halb  oder  ganz  auf,  den  er  gleich  notirte,  obschon  ihm  dazwischen, 
in  der  Reibei  nocb  Manches  dunkel  blieb,  manche  MiUel*-  und  FttU- 
glieder  sich  noch  nicht  zeigen  wollten. 

7)  Man  hat  also  Recht  mit  der  Annahme,  dass  der  vorliegende 
Brouilion  der  allererste  Entwurf  sei.  Diesen  hat  der  Meistec  dann 
später  als  6rundl|pe  vor  sich  gehabt,  und  nach  derselben  eine 
sweite,  vollständige  Skizze  ausgearbeitet. 


Die  Lfedmelodle. 

Die  musikalische  Hauplwirkung  des  Liedes  Vwiii  in  der  Gp- 
sancsmelodie.  Sie  soll  einfach,  populär  sein,  und  für  sich  eine 
selbsUindige  Weise  haben.  DerKomponist  wird  deshalb  immer  wohl 
thun,  wenn  er  sie  so  bildet,  dass  sie  auch  ohne  Roiileitung  gesungen 
die  Stimmung  des  Textes  eindrinnlich  ausdrückt.  Sätze,  wie  sie  in 
Arien  und  anderen  grosseren  Tonstttcken  der  Oper  theilweise  der 
Abwechselung  wegen  vorkommen,  wo  das  Orchester  die  Melodie 
hat,  der  Gesang  aber  nur  deklamatorisch  dazu  tritt,  sind  im  Liede 
nicht  an  ihrem  Platze,  wie  tiberhaupt  kein  künstlich  polyphones 
Orchesterspiel.  Der  Gesang  des  Osminliedes  ist  so  selbständiger  Art; 
nicht  minder  die  Gesangsmelodie  zum  Gasparlied.  Nattirlich  srad 
Tor-,  Zwischen- und  Nachspiele  nicht  ausgeschlossen.  Die  Zwi- 
schenspiele können  als  Nachklang  einer  Tbeilempfindung  des  Ge- 
dichts ,  oder  als  Ueberleitung  zu  einer  neuen  GeftlhlsnOance  ntftbig , 
müssen  aber  selbstverständlich  so  kurz  wie  möglich  sein. 


Die  Begleitung  der  liiednirlodle. 

Je  selbständiger  und  ausdrucksversländlicher  eine  Liedmelodie 
ist,  desto  einfaciter  kann  die  Begleitung  sein.  Sehr  oft  wird  der 
Gesang  durch  ein  oder  mehrere  Instrumente  —  in  letzterem  Falle 
meist  in  Oktaven  — unterstützt.  Diess  ist  besonders  vortheilhaft  hei 
Liedern,  die  Nebenpersonen  zu  singen  haben,  denen  in  der  Regel 
Reiz  und  Klangfülle  abgehen,  wie  denn  die  Papagenos,  Monostatos 
und  dergleichen  mehr  Spiel  -  als  Singpartien  sind.  Da  macht  das 
mitsingende  Orchesterinstrument  die  Melodie  leicht  deutlicher  und 
anmutiger.  Selbstverständlich  isUdie  malende  Begleitung  nicht  zu 
verwerfen,  wo  der  Text  dazu  Anlass  gibt. 
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Die  QniBilslliDnaBg  des  LIede«. 

Da  im  eiDfachen  Lied  su  mehreren  Strophen  dieselbe  Musik 
Wiederkehn,  so  ist  die  psychologisch 'musikalische  Fassung  der- 
selben, wenn  sie  zu  jeder  Stro[)l)e  gleich  passend  empfunden  wer* 
den  soll,  oft  keine  unscbwere  Aufgabe.  Der  Kern  eines  Liedes,  das 
wahre  Grundgefühl  desselben ,  isi ,  wie  wir  am  Osmintied  gesehen 
haben,  aus  den  Worten  des  Bichlers  nicht  i(nmer  gleich  aufxufiiiden. 
Es  enthüllt  sich  oft  erst  durch  die  Frage  nach  dem  Charakter  und 
der  Gemtithslage  der  dramalischen  Por<»n.  Desshalb  suche  der 
Kompmiist  beim  Studium  seines  LicdtexU  s  immer  zuersl  die  beiden 
letzteren  Momente  scharf  zu  erkennen,  um  nicht  allein  den  eigent- 
lichen Kern  der  Empfindung,  sondern  auch  die  besondere  FHrbung 
derselben  nach  Charakter  und  Situation  gewinnen  und  darstellen 
zu  können. 

Die  Worte  des  Texles  liehen  dnzu  oft  wenig,  oft  cnr  keinen 
Anhalt.  Was  finge  der  Komponist  in  Gaspar's  Lied  mit  den  Aus- 
drücken »ird'sches  Jammertbal«  —  »Plack«  —  »Qual«  —  »Stock«  — 
»Trauben« — »letzter  Ilaucha  —  »Bacchus'  Bauch«  —  »fester  Glaube« 
U.S.W,  «at  Er  kann  keines  derselben  für  sich  in  Noten  ausdrücken, 
oder  wenn  er  es  wollte,  würde  eine  bunte  Wort-  und  Affekt malerei 
zum  Vorschein  kommen,  aus  der  eine  einheitliche  Stimmung  und 
Charakteristik  des  Ganzen  nimmermehr  entstehen  könnte.  Blickt  der 
Komponist  aber,  wie  K.  M.  v.  Weber  gethan,  auf  den.  Charakter 
Caspaf's  —  den  rohen,  verwilderten,  Ittderlichen  Trunkenbold  und 
ehemaligen  Landsknecht ,  sowie  auf  die  verzweifelte  Situation  des- 
selben ( —  wenn  er  Max  nicht  zum  Gebrauch  der  Freikugein  ver- 
fahren kann,  ist  er  Samiel  verfallen  — ),  dann  druckt  sich  allen  seinen 
an  sich  wenig  sagenden  Worten  die  Melodie  der  Grundstimmung  auf, 
die  verzweifelte,  rohe,  erzwungene  Lustigkeit,  die  in  allen  drei 
Strophen  die  gleiche  ist,  und  durch  die  gleiche  Musik  offenbart  wird. 


Der  Text  zu  Osmin's  Gesang  passt  nach  Inhalt  und  Konstruktion 
der  Strophen  und  Verse  ganz  zu  einer  einfachen  Liedkomposition. 
Auch  bleibt  die  Melodie  für  alle  Strophen  dieselbe.  Die  Begleitung 
dagegen  hat  Mozart  zu  jeder  Strophe  anders  gemacht.  Streng  ge- 
nommen entspräche  es  desswegen  der  Idee  des  einfachen  Liedes : 
»auf  alle  Strophen  dieselbe  Melodie  mit  demselben  Akkompagne- 
roentc  nicht  ganz.  Es  streift  an  das  durchkon)ponirte  Lied,  und 
könnte  als  eine  Mittclgattung  zwischen  diesem  und  dem  einfachen 
betrachtet  werden«  Für  die  Praxis  kommt  wenig  darauf  an.  Das 
Phänomen  ist  da,  und  gefällt.  Die  Theorie  hat  genug  gethan,  wenn 
sie  den  kleinen  Unterschied  bemerkt  und  ausspricht. 
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Es  wäre  nun  von  dem  (lurclikoiiiponirten  Lied  zu  reden.  Dieses 
trifll  aber  in  alh»n  wesenllichen  Punklon  mit  der  Arie  überein.  und 
«iari  iiier,  um  Wiederholungen  zu  vermeiden,  Ubergangen  werden. 

Die  Romanze. 

Sie  ist  in  Dichtung  und  Musik  ein  einfaches  Lied,  stets  stro- 
phisch,  unterscheidel  sich  aber  von  dieheni  durch  ihren  Inhalt,  in- 
dem sie  nicht  aus  eigener  Emplindung  spHcht ,  sondern  Begeben- 
heilen und  Gefühle  anderer  Personen  schildert.  Die  Musik  k;uin  da- 
her in  der  Rnmanze  so  wenig  wie  im  Lied  auf  Einzeloheiton  des 
Gedichts  eingehen,  sondern  nur  die  Grundstinimuni;  des  danzcn  aus- 
drücken. Dabei  kommen  aber  noch  manche  >1  Min  nte  in  Betracht, 
welche  die  richtige  musikalische  Auftassnnu  und  Darstellung  der 
Romanze  in  der  Oper  niclil  immer  leicht  machen. 

Wir  wollen  das  gleich  an  einem  Beispiel  klar  zu  machen  suchen, 
einem  der  allerschönsten,  an  der  Romanze  Pedrillo's  in  der  Ent- 
führung aus  dem  Serail,  No.  1 8. 

Der  Text  lautet . 

In  Mohrenland  gefangen  war  Ich  komm  zu  dir  in  finstrer  Nacht, 

£in  Ifadel  htü)sch  und  fein,  Lata  Liebchen  husch  mich  oab, 

Sah  rotb  uod  weiss,  war  aehwarx  von  Ich  fürebte  weder  Schloas  nocli  Wacht, 

Haar,  Holla!  horch  auf,  um  Uitteroacht 

Seufzt'  Tag  und  Nacht,  und  weinte  gar.  Seilst  du  erleset  sein. 
Wollt'  gern  erlöset  sein. 

Da  kam  aus  tremdom  l.and  daher         Gesagt,  ^ethan,  Ghick  zwOlfe  Stand 

Ein  junger  HiUersiuann,  Der  tapfre  Hilter  da. 

Den  jammerle  das  Ifidchen  sehr         Sanft  reicht  sie  ihm  die  weiebe  Hand, 

Ha,  rief  er,  wag'  ich  Kopf  und  Ehr,        Früh  man  die  leere  Zelle  fiand, 
Wenn  ich  sie  reiten  kann.  Fort  war  sie,  hopsasa  I 

In  dieser  Krzähiuiiu  wird  geschildert  erstens:  Ein  Mädchen 
(C.harakter)  —  gefanuen  —  (Situation)  —  das  um  Erlösung  seufrt 
und  weint  —  (Gefühl).  Erste  Strophe.  —  Zweitens:  Ein  rauthiger 
Ritter —  (Charakter;  —  der  das  Mädchen  zu  befreien  kommt  —  (erste 
Situation; .  Zweite  und  dritte  Strophe.  —  Und  wirklich  befreit  — 
(zweite  Situation) .  Vierte  Strophe.  —  DasMüdchen  jammert  ihn  seihr, 
Mch  wage  Kopf  und  Ehr,  um  es  zu  rettem  (Gefühl). 

Hier  werden  zwei  verschiedene  Charaktere ,  drei  verschiedene 
Situationen  und  mehrere  verschiedene  Gefühle  derselben  geschildert. 

Hatte  ein  Deklamator  das  Gedicht  vorzutragen,  so  wtlrde  er 
durch  Mimik  und  Sprachnüancirung  die  Charaktere  des  MHdchens 
und  des  Ritters ,  ihre  verschiedenen  Situationen  und  Gefühle  unter- 
scheiden, und  überhaupt  alle  Einzelnheiten  ausdrücken  müssen, 
doch  immer  als  Erzähler.  Seine  eigene  Persönlichkeit  und  SituatioD 
kämen  dabei  nur  insoweit  in  Betracht,  als  ein  gefühlvoller  Menseli 
bei  der  Schilderung  fremder  Ziislande  Theil nähme  und  MitenipfitH 
<hing  kund  geben  kann.  Diess  wiire  die  Aufgabe  der  recitirend- 
<leklamatorischen  Auliasbuim  dieser  Romanze. 


Digitized  by  Google 


107 


Betrachten  wir  Dun  die  musikalische  Darstellung  derselben  voD 
Mozart.  Wir  brauchen  nur  die  erste  Strophe  dazu,  da  alle  anderen 
die  gleiche  Ton  weise  haben. 


Violino  4. 
VioUno  a. 


Viola. 


Pednllo. 


pizr. 


. — i* 


1 


SEE 


2: 


1^ 


In  Blohreo-Ißod  ge-fan-gen  sass 

 i. 


eia 


/ 1. 


 ^. 


 J- 

^^^^  J'J ^'  -C 


-t-  - 


Mft-del  hübsch  and  fein,    sah  roth  und  weiss,  war  schwarz  von 
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Haar,  seufzt'  Tag  uuU  Nacbt  und  weinte  gar,     wollt'  gero  ^r-lö  •  M|> . 


sein,         wollt' gern  er- lo  -  set  sein. 


f-' — •  -tt 

 1 — )  1  

^"«^  1 — 1^ 

Es  wird  nicht  uniDteressant  sein,  vor  meinem  Erklärungs- 
versuch erst  herzusetien ,  was  Oulibicbeff  und  Otto  Jahn  darüber 
vorgebracht  haben. 

Oulibicheff. 

t  Mozart  begriff  sehr  wohl,  welchen  ganz  besondern  Charakter 
zu  dieser  Romanze  sowohl  die,  Gefahr  im  Verzuge  mit  sich  führende 
Situation  der  Personen,  die  halbmittemachtige  Stunde^  als  die  Uber 
die  Mtthr  verbreitete  alterthtlmliche  Färbung  erforderten.  Er  theilte 
die  Strophe  in  drei  musikalische  Abschnitte  (Sätze)  ein ,  denen  ein 
Ritornell  vorausgeht,  das,  wie  die  weitere  Begleitung,  pizzicato  aus* 
gefuhrt  wird,  womit  die  Guitarre  imitin  werden  soll.  Das  Ritornell 
beginnt  in  Hmoll  und  geht  nach  1),  der  verwandten  Durtonart;  der 
erste  Abschnitt  hel>l  in  demsell»en  Tone  D  an  und  schliessl  \ti  der 
DominaDte  A,  der  zweite,  eine  Wiederholung  des  ersten,  nur  um  einen 
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Ton  tiefer,  endigt  auf  der  Dominante  G,  der  dritte  wendet  sieb» 
mittelst  einer  Art  gans  unerwarteten  Trugschlusses,  nach  FismoU, 
einer  Tonika,  die  alsbald  zur  Dominante  wird,  und  so,  mit  dem 
Ritomell  zusammenfallend,  in  die  anfängliche  Tonart  zurückführt.« 

»iDiese  rhythmisch  wie  modulatorisch  sonderbare  Anlai^e 
beraubt  das  Tonstttck  der  Schlusskadenz  und  lässl  seine  Tonart 
durchaus  unbosliinmt  und  zweifelliaiL  « 

Diess  die  Merkmale,  welche  Oulibichell  an  der  Musik  gesehen 
hat.  Was  sie  bewirken,  ausdrücken,  schildern,  iolgt  nun. 

»U!iv\  illkuhi  lieh  wird  man  in  die  Zeit  der  alten  Legenden  und 
Balladen  hinverselzt,  von  denen  man  Iner  eine  der  alU  slenMelodieen 
zu  hören  glaubt.  Doch  diese  Divination  einer  entlegenen  und  nebel- 
haften Vergangenheit,  dieser  Nachhall  aus  denKreuzzUcen  verhindert 
nicLt,  dass  die  Romanze  mit  gleicher  Treue  der  Analogie  nicht  auch 
zum  gegenwärtigen  Moment  passte.  Ihre  Akkorde  verschwimmen 
wie  die  Gegenstünde  in  der  Finsterniss  —  in  einander  —  ihre  Weise 
ladet  zur  Ruhe  und  zum  Geheimnissvollen  ein ;  wie  ihr  Rhythmus 
die  Beklommenheit  des  Stfngers  und  derer,  die  ihn  hOren,  verrttth. 
Vortrefflich  I  Far  di  meglio  non  si  püo !  t 

Otto  Jahn. 

»Die  Romanze,  welche  Pedriilo  im  dritten  Aufzug  zur  Gither  singt, 
ist  ein  Kleinod  der  feinsten  Charakteristik.  Den  Pedrilio  geht  diese 
zwar  nichts  an,  denn  er  singt  die  Romanze  nicht  aus  seiner  persön- 
lichen Empfindung,  sondern  als  ein  eingelerntes  Lied;  aber  der 
durchaus  fremdartige  Charakter  dieser  originellen  Harmonien  und 
Rhythmen,  die  Mischung  von  kühnem  ritterlichen  Aufschwung  und 
klagendem  Zusammensinken  ist  so  phantastisich,  so  mahrchenhaft, 
dass  wir  selbst  im  Mohrenland  zu  sein  glauben  und  uns  gern  über- 
reden lassen,  das  sei  echt  maurische  Musik.  WMr  haben  es  aber 
blos  mit  Mozart's  Musik  zu  üiuü,  der  aus  sich  herausschuf.  was  der 
Situation  musikalisch  entsprach  umi  >ich  nicht  erst  auf  philologische 
Studien  nach  maurischen  Volksnielodien  cinliess.« 

Das  ist  alles,  was  Olto  Jahn  liber  diese  Romanze  vorbringt.  — 
sind  in  beider  Aiitoron  Hrklinunj^en  einzelne  'jute  Bemerkungen; 
ob  al)er  danui  dem  KunstjUnuei-  und  Musikfreuiidc  das  volle  und 
wahre  Versliindniss  dieser  Romanze  (in  der  Oper  Ul)erliauf>t .  und 
dör  Pedrillo-Ronianze  insbesondere)  eröftnet  wird,  ist  zu  bezweileln. 
Es  bfeibt  vornehmlich  eine  Frage  im  Dunkel,  und  grade  diejenise, 
auf  deren  deutlicher  Beantwortung  allein  die  richtige  Auffassung  der 
Bomanze  in  der  Oper  beruht:  die  Frage  nämlich  nach  dem 
Verhältnis 8  der  dramatischen  Person  zu  dem  Inhalt  der 
vorzutragenden  £rztthlung. 

Um  diess  zu  erkennen,  wollen  wir  ein  Experiment  machen, 
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nttmlicb :  Worte  und  Gesang  vorerst  aus  dem  Auge  lasMO,  und  n«r 
unlersucben,  was  uns  die  Musik  allein  etwa  sagt. 

Dm8  das  Streichquartett  pizzicato  die  Gttber  oder  Guitarre  vor- 
stellt, ist  nalttrlich  untweifelhafi.  Was  drOckt  aber  das  Spiel  aus, 
wenn  Worte  und  Gesang  weggedacht  werden? 

Die  Rhythmen  des  Secbsaobleltahts  im  xlemlich  raschen  Tempo 
haben  unverkennbar  etwas  Hastiges,  Eilendes,  Unruhiges.  NmÄi 
allein  in  der  ersten  Violine ,  welche  theils  'die  Melodie  mit  vortrügt, 
theils  nur  akkompagnirt,  sondern  auch  in  den  drei  andern  Sllmmeo. 
Daiu  kommt  in  der  ersten  Violine  und  dem  Bass  em  Anstrengen 
nach  Aufschwung,  dem  aber  immer  gleich  ein  Zttsammensiiike& 
folgt.  Noch  auffallender  fasi  als  in  der  Oberstimme  macht  sich  dieser 
Wechsel  im  Bass  bemerkUch. 

"Viol.tt.vfoli 

ohne  Basf. 

64.  Vonpiel. 


Bass  daztt. 


-4^ 


 ^  -  A  1^- 

•■■  -   ■  —  - 1-.- 

^  f  s  j  n 

Sieht  das  nicht  aus  wie  vergebliches  Aufradenwollen,  aber 
Immer  wieder  Niedergeworfenwerden?  Am  Ende  des  Vorspiels  in 
der  Figur  der  ersten  Violine  sieht's  aus  wie  ein  Versuch  zu  leichtem 
Wegschersen,  der  aber  gleich  wieder  abbricht. 

Die  fdr  ein  so  kleines  Stttck  viele,  immer  wechselnde  ModiK 
4atiQn  in  weit  entfernte  Tonarten,  mit  der  mangekiden  Schlusskadent 
in  die  Haupttonart,  die  gans  unbestimmt  und  zweifelhaft  bleibt,  wis 
arkltfrt  sie  Oulibicheff?  »Die  Akkorde  verschwimmen  wie  die  Gegen- 
sUlnde  in  der  Finsterniss  —  in  einander  —  Ihre  Weise  ladet  zur 
Ruhe  und  zum  Geheimnissvollen  ein!«  Zur  Ruhe!  ^  Im 
Gegentheil  —  übereinstimmend  mit  dem  Charakter  der  Rhythmen 
verrülh  diese  immer  wechselnde  Modulation  ein  sehr  unruhiges 
Geuiüih,  ciü  Drängen  nach  Eile. 

Betrachten  wir  nun  den  Gesang  und  die  Worte  zu  diesem  Of- 
chestcrspiel ,  so  ist  in  der  Melodie  schon  bei  der  ersten  Strophe  von 
dem  Ausdruck  der  Einzelnbeiten  des  Textes,  den  manmchfaUigeQ 


Digitized  by  Googic 


Iii 


TorMelluiigen  der  von  der  fintfiilailg  g^escbil denen  Charaktere ,  Si-< 
tvationen  und  Gefühle  wenig  zubenerken.  «io  MohreulaiMi  gelangen 
war«  würde  der  DeUametor  mit  milleidiger  TbeUnabniq  für  das 
traurige  Geaduck  des  Uttdchena  aussprechen— die  Melodie  dagegen 
ataigt  keck  aufwärts,  und  erhalt  sich  muthig  auf  dem  erschwungß-« 
aen  D  den  Abschnitt  hindurch  —  da  ist  von  Hkleid  des  blossMi  £r«* 
sahlers  nichts  zu  empfinden.  Der  Ausdruck  des  zweiten  Versea  sein 
llttdel  htibsch  und  feint  mag  musikalisch  dem  mitleidigen  Ausdruck, 
des  Deklamators  entsprechen. 

Darauf  aber  der  dritte  Vers  »sah  roth  und  weiss ,  war  sobware 
von  Haara  hat  denselben  kecken  Aufschwung  wie  der  erste  Vers, 
uiid  dazu  noch  die  kühne  Modulation  nach  Cdui*  —  beides  aus  den 
Worten  an  sich  gar  nicliL  zu  erklären.  »Seufzt'  Tag  und  Nacht  und 
weinte  sehr«  und  üvvoIU'  gern  erlöset  sein«  kann  die  Mittheiluahme 
des  Erzählers  in  der  Melodie  'wohl  ausdrticken.  —  Nun  vergleiche 
man  aber  die  mann it  Illach  .<<>  vei bcliiedenen  \  orsteliungen  der  an- 
deren VerM  in  den  anderen  Strophen  mit  immer  derselben  Musik  I  — 
z.  B.  der  dritte  Vers  m  der  zweiten  Strophe : 


J^>B   f    f  f 

' — • — p — g-l 

 * —  1^  

— f — ^  f- 

den  jatn-Dier-le     das  Mädchen  sehr! 


und  so  weiter  die  anderen  Strophen  und  einzelnen  Verse.  —  Man 
^  wird  finden ,  dass  die  zu  allen  Strophen  wiederholte  Melodie  zu  den 
Worten  bie  und  da  passt^  hie  uod  da  nicht,  zuweilen  geradezu  wider- 
spricht. Ueberdiess  ist  der  ganze  Ton  [Inhalt)  des  Gedichts,  wenn 
wir  es  an  sich  betrachten,  keck,  muthig,  nicht  die  Spur  von  Aengst- 
liobkeit  verrathend,  vielmehr  durchaus  zuversichtlich,  und  der  Aus— 
gang  erwünscht,  ja  heiter:  »fort  war  sie,  hopsasa  1  — « 

Kurs  —  die  Romanze  erxablt  die  gelungene  j^freionga|ba^ 
eines  muthigen  Ritters,  und  wenn  Pedrillo  sie  nicht  aui^  persi^nlicb^r 
Empfindung  sauge,  so  mttsste  er  sie  aas  dem  Charakter  des  Ritters« 
heraus  und  also  in  eioem  kecken,  furchtlosen  Tone  durchaus  vor- 
tragen. 

Diesen  Ton  hat  aber  weder  die  Melodie  noch  die  Begleitung^ 
von  Mozart' s  Musik ,  vielmehr  ist  sie  einem  furchtsamen  Charakter 
in  gefährlicher  Lage,  deren  Ausgang  sehr  problematisch  ist,  gaoft 

angemessen. 

Hiernach  w  erden  wir  die  oben  aufgestellte  Frage  nach  dem  Ver- 
hall mss  der  draiii,iUt»<.hen  Person  zu  dem  Inhalt  der  vorzutragenden 
honianze  ^Erzählung^  leicht  beantworten  können. 

In  der  liomanze  für  sich  spricht  der  blosse  Deklamator,  w  ie  der 
lonkünsiier  mit  seiner  Muiik  liie  theil nehmende  Mitempfin- 
dun  1^  des  ErzUhlers  aus,  aber  nur,  insoweit  sie  einem  selbst 
au  dem  geschilderten  Charakter,  Ereigniss  etc.  unmittelbar  nicht  Be^ 

» 
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theiliglon  möglich  ist.  Die  Romanze  auf  der  Böhne  dagegen  steht 
mii  der  Handlung  in  Beziehung,  die  Ertahlung  irifü  mit  der  eigenen 
Lage  und^Empfindung  der  dramatischen  Person  zusammen. 

Diesa  ist  nun  der  Fall  in  der  gegen^llrtigen  Romante.  Unter 
der  Maske  des  Ritters  und  seiner  That  drückt  Pedrilio  seine  eigene 
gegenwärtige  Situation  und  Empfindung  aus.  Wir  sehen  und  httren 
hier  nicht  den  wirklich  muthvollen  Ritter,  wie  ihn  die  Worte  schil- 
dern, sondern  den  furchtsamen,  seine  gefahrvolle  Lage  empfinden- 
den Pedrilio. 

Otto  Jahn  nennt  die  Romanze  ein  Kleinod  der  C.harakterislü. 
Worin  beslelu  <\hcv  diese  kostbare  CharükU;nstik,  wenn  sie  den  Pe- 
drilio als  ein  blos  eingelernles  Lied  iiichls  angeht?  Wie  es  scb  üU. 
nur  io  dem  frenidat  tigen,  phantastischen^  mährchenhaüen  Ch  uakler 
der  Harmonie  und  Rhythmik  ,  so  »iass  wir  sell)st  im  Mohreniand  zu 
sein  glauben.  Diess  ist  aber  mir  Nr.  zwei.  Die  Hauptsache  ist  der 
Ausdruck  des  Gefühls  Pedrillo's  seinem  Charakter  und  semer  Situa- 
tion gemäss.  Auch  muss  uns«!  <  m  Autor  dieses  Moment  vorg^eschu  ebl 
haben  in  den  Worten  :  »Die  >!is(  hung  von  kühnem  ritterlichen  Auf- 
schwung und  klauendem  Zusammensinken«.  Das  istnichtbios  »phan- 
tastisch, mUhrchenhnfttt  —  das  ist  da%  Muthigseinwo Uen  in  den 
kühnen  Anlaufen  der  Melodie,  aber  das  Nichtmuthigsein^ 
iLOnnen  des  ängstlichen  Pedrilio  in  dem  immer  furchtsam  Zusam- 
mensinken, Herabfallen  der  Melodie  und  das  dem  entsprechende 
AlLkompagnement. 

Diess  hat  Ouiibicheff  auch  erliannt.  »Dieser  Nachklang  aus  den 
Kreuuttgen  verhindert  nicht,  dass  die  Romanie  mit  gleicher  Trene 
der  Analogie  nicht  auch  sijm  gegenwartigen  Momente 
passte.  Ihr  Rhythmusa  (wie  alle  anderen  musikalischen  Mittel,  Har^ 
monie,  Modulation,  Regleitung)  »verraihen  die  Reklommenheil 
des  Sttngers«  d.  h.  die  Angst  in  der  gefährlichen  Lage,  wie  sie 
ein  furchtsamer  Pedrilio  in  derselben  gar  nicht  anders  empfinden 
kann. 

Der  Umstand,  dass  Pedrilio  eine  »eingelerntea  Romanie 

singt,  hat  für  die  Romanze  in  der  Oper  keine  Bedeutung.  Der 
Dichter  hat  sie  für  die  Situation  geschrieben,  und  auch  dieses  hat 
Otto  Jahn  gefühlt,  wenn  er  sagt :  Mozart  habe  aus  sich  herausgescbaf- 
fen,  was  der  Situation  musikalisch  entsprich.  Diess  war 
doch  wohl  nicht  aiiein  der  maurische  Ton,  sonderu  auch  und  vor- 
züglich Charakter  und  Gefühl  der  sinf?endon  Person  :  Pedril  lo's^ 
SUnge  Belmonte  diese  Romanze,  sie  würde  cur u  anderen  Aus- 
druck erhalten  lial)en,  Kin  Charakter  wie  dieser  ciiij)liii(lpi  in 
Pedrillo's  Situation  kerne  Furcht:  auch  enthJilt  der  Text  nicht  die 
geringste  Andeutung  davon.  Im  Gegeniheil  spricht  sich  der  ent- 
schiedenste Muth  darin  aus. 
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'  !T:i,  rief  er,  wag*  ich  Kopf  und  Bbr, 
Weon  loh  aie  reiten  kann !« 

Und  weiterhin : 

»Ich  fürchte  weder  Schloss  noch  Wacht!« 
scheint.  (Irss  nach  dieser  Aiiffassunii  auch  die  grammati- 
kah'scti  f  il'^che  BelonunLi,  auf  vvelclie  ich  in  dem  Kajiilel  «Ueber  die 
niusik.'iltsclic  DeklamatioQ«  aufmerksam  machte,  ihre  Erklärung  und 
Entschuldigung  findet. 

Man  denke  sich  den  Anfani;  des  Gesanjj;es  so  : 


In  Mohren-land  ge-fao-gen  etc. 

SO  ist  das  Hastige,  Aengstliche,  der  gezwungene  Aufschwung  weg, 
und  an  dessen  Stelle  erscheint  das  Gemütbliche. 

Alle  Romanxeni  die  in  Opern  vorkommen,  sind  denn  auch  von 
deji  Komponisten  nach  diesen  Bestimmungen  aufgefasst  und  musi- 
kalisch dargestellt. 

Wir  wollen  als  Beweis  dazu  noch  ein  anderes  Beispiel  betrach- 
ten« Im  «Maurer  und  Schlosser«  singt  die  griechische  Sklavin  Irma 
ihren  Gefährtinnen  folgende  Romanze : 

Vor  der  schönen  Zelmire 
Bin  Sultan  flehend  lag, 
Doch  Zelmire  mitTbränen 
Zam  Gefttrehteien  sprach : 

4. 

Wenn  auch  in  Fesseln  schmachtend, 
Ist  doch  mein  Willo  froi, 
Ich  bleihc,  (.ioltl  veracljieud, 
Stets  düai  Geliebten  treu; 
Und  droht  mir  anch  Verderben, 
So  trotte  Ich  Ihm  ktthn. 
Denn  lieber  will  ich  sterben. 
Als  leben  ohne  ihn. 

Die  Sklavinnen. 
Denn  lieher  'will  ich  alerben. 
Als  leben  ohne  ihn.  ^ 

Entflammt  von  wildem  flrinime, 
Durchhohrl  er  ihr  dns  Wvii, 
Doch  sie  mit  mallei  .Slmune 
Ruft  noch  im  ToUesächmerz : 
Und  droht  mir  auch  Verderben, 
So  trotse  ich  ihm  kühn, 
Denn  lieber  will  ich  sterben, 
Ai&  leben  ohne  ihn. 

* 

Die  Sklavinnen. 
Denn  lieber  will  ich  sterben, 
Als  leben  ohne  ihn. 

Lob»,  JL'li.  IV.  S 
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Hier  sprichl  Irma  unter  der  Maake  Zehnfreiw  ure  eigene  Ge- 
schichte und  ihre  eigenen  Geftlhle  aus,  das  Schicksal ,  dem  sie  tum 
Tbeil  schon  unterliegt,  und  das  ihr  noch  droht,  wenn  ihre  Liehe 
entdeckt  wird. 

Diese  Roroanse  enthält  einen  Refrain  und  zwar  einen  doppelten. 
Den  ersten  bat  Irma  mit  den  vier  letzten  Versen  ihrer  Uden  Stro- 
phen, den  zweiten  tragen  die  Sklavinnen  durch  Wiederholung  der 
beiden  letzten  Verse  vor. 

Einen  feinen  Zug  IiatAuber  bei  diesem  Doppelrefrain  angebracht. 

Irma  sinpt  die  zwei  letzten  Verse  der  Strophe ,  wie  alle  Verse, 
in  voll  uioludisclii  iii  Aubdi  uck,  wie  ja  das  erzüblte  Leid  aus  ihrem 
eigenen  llerzeu  quilll 


deno  IIa  -  her  will  ich  sterben,  eis       le  -  bea  oh-ne  Üin.  . 

Diese  Melodie  wiederholt  das  Orchester  als  Nachklang  von  Irms's 
Gefühl.  Die  Sklavinnen  dagegen,  denenlnna*s  Lied  wirklieh  nur  eine 
entfhite  Situation  ist,  singen  dieselben  Worte  in  dumpfer  ResignatioDf 
fast  tbeilnahrolos,  als  ZubOrerinnen  nur,  mit  an  sich  ausdruckskner 
begleitender  Harmonie  — 


denn  lie  •  ber  will  ich  ster  -  bea,  als       le    -    benoh-ne  ihn, 

Sie  sind  nur  Sklavinnen  des  strengen  Herrn,  sie  haben  keinen  Ge- 
liebten, an  den  sie  dabei  denken  und  für  den  sie  ftthlen  kdnnteo, 
wie  Irma. 

Die  Bnlkiile. 

Ihre  dichterische  Form  ist  strophisch,  wie  das  Lied  und  »üf 
Rom.'jnze.  Ihr  Inhalt  besieht ,  wie  in  letzlerer,  aus  Erziililuns:  von 
Rreif2;nissen  und  Empfind unuen.  Ein  wesentlicher  Ilnlerschied  in 
dieser  Beziehung  macht  sich  zwischen  Ballade  und  BomaUze  nicht 
benierklich.  Das  rnheiinliche,  Geisterhafte,  Schauerliche,  Traizische 
wird  gern  in  dieser  Foi  in  dargestellt,  wie  z.  B.  in  Goethe's  Erlkönig, 
oder  BUrger's  Lenore.  Doch  sind  auch  heitere  Stoffe  nicht  ausge- 
schlossen, wie  ») Goldschmiedes  Töchterlein«  von  Uhland. 

Die  musikalische  Behandlung  war  früher,  wie  beim  einfachen 
Lied  und  der  Romanze,  eine  und  dieselbe  Melodie  für  alle  Strophen, 
und  80  wird  sie  auch  jetzt  noch  in  der  Öfter,  verwendet.  Dann  gellen 
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auch  dieselben  Regeln  TUr  Auffassung  und  Darstellung  wie  für  die 
Romanze. 

Eines  der  schönsten  Beispiele  dieser  Art  isl  die  Baliade  in  der 
Weissen  Öame  von  Boieldieu,  No.  5  :  >  Seht  jenes  Scliloss  mit  seinen 
Zinden  wobei  auch  der  Refrain  und  Chor  am  Schluss  der  Strophen 
mit  erseheinen. 

In  neuerer  Zeit  wird  die  Ballade  durchkouiponirt ;  Andr^,  Zum- 
steeg,  L((we  haben  dergleichen  geliefert.  Sie  folgt  dann  den  Gesetzen 
des  durcbkomponirten  Liedes.  Hier  kommen  die  einzelnen  Momeolt 
der  Dichtung  zur  Geltung,  und  ist  darin  die  Tonmalerei,  selbst  von 
Aeusserlichkeiten ,  nicht  zu  verwerfen ,  wenn  sie  die  Situation  ver- 
deutlichen hillt.  In  der  Oper  wird  die  durehkomponirte  Ballade  nicht 
angebracht.  Doch  werden  wir  spttter  eine  Form  antreffen ,  die  jener 
nahe  kommt ,  uTid  von  grossarliger  Wirkung  isl. 


Siebentes  Kapitel. 

IKe  eiiuielneii  muaikalisehen  Oedioikeiif  onnan  der 

aingftAoke. 

Das  Schwerste  ftlr  den  angehenden  Opernkomponisten  ist :  aus 
den  verhaltnissmSssig  kurzen  Texten  technisch  anmnthige  und  psy- 
chologisch wahre  Tonstttcfce  zu  bilden. 

Jedes  Gesangstflck  besteht  ans  einer  Reihe  einzelner  musi- 
kalischer Gedanken,  als  Darsteller  der  GemQtfasregungcn ,  die  aal 
einander  folgend  sich  zum  Abbild  einer  bestimmten  Seelenlage  au9-> 
gestalte.  Ehe  wir  daher  die  grösseren  Formen  der  Oper,  Arie, 
Duett  u.  s.  w.,  betrachten,  widmen  wir  den  einzelnen  Thellen  der* 
selben,  vorzüizlRh  der  Gcsnngsperiode,  eine  Untersuchung. 

Die  kleinsten  Kähmen ,  in  welchen  die  einzelnen  Regungen 
musikalisch  analogisirt  worden,  sind  Perioden,  Sätze,  iiiilunter  auch 
nur  AbsciuuUe.  Es  ist  lür  die  Sicherheit  und  [.oicJitigkeil  des  iianzen 
kilnftii-en  Scliaffens  in  der  dramatischen  Musik  von  dem  prüssten 
VorUieil,  sich  vorcrsL  anl  den  technischen  Bildungsweisen  der  ein- 
zelnen Gedanken  bekannt  und  vertraut  zu  machen,  ihrer  Verhältnisse 
Bümhch  zwischen  (lesanL!  und  Orchester. 

Sie  scheinen,  wenn  man  die  Opernpartituren  durchgeht,  von 
unerschöpflicher  Mannicbfaltigkeit  und  Verschiedenheit  zu  sein.  Bei 
genauer  ITntersuchnng  pigt  sich  jedoch,  dass  alle  nur  auf  wenigen 
Grundgesttilten  beruhen.  Es  sind  etwa  folgende. 

s» 

# 
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A  n  m.  Ich  gebe,  wo  et  sidi  ohne  Zweideatigkeii  dran  U&A,  die  Beiapiale  abf»- 

kUrzt,  um  Kaum  zu  sparen.  Der  KuDStjttnger  muss  die  Vervoll ständiflnaf 
derselben  in  den  Partituren  oder  Klavierauszügen  selbst  nachacbeo. 
4.  Die  Singstimnie  trägt  den  Gedanken  alKein  vor, 
ohne  Orchesierbegic Illing. 
Diese  GestaltungsNveise  kommt,  ausser  im  Recitativ,  am  seltensten 
vor,  meist  nur  in  Tbeiien  der  Periode.  SchOoe  Beispiele  dazu  enthält 
das  Duett  im  letsten  Akt  der  SchweizerfamiHe  zwischen  Bmmeline 
und  Jacob. 

Doett.  Andante, 


Emmeline 


Nur  in  dem  Land  \vu  wir  ge  -  bo  -  ren  lacht  uns  die 


Al-les   was  wir    lie  -  ben. 

2.  Die  Singstimme  bat  die  vollstandii^o  Melodie,  das 
«Orchester  nur  homophones  Akkompagnement  dazu. 

Diese  Geslaltunf;sNveise  ist  nach  der  vorstehend  bemerkten  die 
nächst  einfache.  Sie  inuss,  wenn  sie  gute  Wirkung;  machen  soll,  die 
Singmelodie  durch  verschiedenen  Rhythmus  und  Klang  des  Orche- 
sters kontrastiren. 
70.         D.  Juan. 


Reich  mir  die  Hand,  mein  Leben,  komm  inmeinSchlossmitmir. 


Orchester. 


D.  Otlevio. 


1 


Bfai  Baad  der  Prenadschaftfes-teU  uns 
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Eine  vortreffliche  Gestaltung  dieser  Art  seigt  das  Zankduett  in 
Auheims  »Maurer  und  Schlossert. 


7t 

Mad. 
Bertrand. 


Orebastar. 


AndatUe  con  moto» 


Ii: 


mm 


So    htV»  Mb  ZHok  -  chen  wohl  ga  -  g«  -  bmi. 


pirr. 


n 


 m 


das  sichl  man  oft,  docti  (hui    es    mir  leid 


fe3 


I 


3.  Iii)  Orchüslcr  wird  die  Singnielodie  mitgespielt. 

a.  Erste  Art.  Unisono. 

7S.       Unisono.  * 
Masetto. 


Wenn  der    schnrie  Herr  wird 

sa-gen  ;  werde  mei  -  ne  gnäd'ge  1 

■  II. 

"rau.  j 

Orchester. 

— -f  = 

1     1      1     1  1 

78. 

Oemio. 


Oreheater. 


AUegro  con  brio. 


tr 


Sol-che  her-ge- laaf-oe  Laf 


et 


I  I 


  p  / 
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sxm.  ms  ^  

^;->^M(rf^tfe  1      II  ""vate 

-!=«=H — ■  II    ^'^Ai  *}yim 

F 

1 — —  ^          /  ^ 

crmc» 

f4. 

Zerliiia. 


b.  Zweite  Ari.  Mii  Akkompagneraeot. 


Violioi. 


Viola. 


BtBSi. 


Wenn  du  fein  fromm  bist  .will  ich  dir  hei  •  i«v 


 — — —  

^  0X  

-tz  -  ^ 

— ^ 

1 


4.  Gesang-  u^d  Orchestermelodie  getbeilt, 

abwechselnd, 
a.  Ersle  Ari.  Die  Orcbesieroielodie  gebl  mit  dem  eintretenden 
Gesang  fort. 

Der  Salz  vrtedcrholi. 


76. 

Zerlina 


Orciie»(er. 


tr 


ji  rj: 


fr 


es  schmeckt  so  lieb-Ucl| 
mid  httfl  ao  pItftiKeh 


b.  Zweite  Art.  Beim  Eintritt  des  Gesanges  tritt  bomopbones 

Akkompagnement  ein.  ich  solMe 

T6. 

Schwane  Damen 
in  der  Zauberflöte. 


Orobestar. 


-r»  ^ 
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) 


fori» 


ich  soll-t«  lorl. 


o.  D ie  G  e saD gs nie  I  od  i 0  w  i  r (I  V o  n  d  er  Orchestermelodie 

ausgescbmUckl,  vuriirt. 


77. 

Zerliiia. 


Orcbe;»ier. 


Das      bringt  mich    erst  redhi 


tu 


auf«    mich      erst    recht  auf! 

0-^10-0. 


6.  Zwei  vollständige  Melodieen  ertttnen  xu  gleieker 

Zeil;  die  eine  fuhrt  der  Gesang,  die  andere  das  Or- 

chesler  aus» 


78. 
D.  Juan. 


atiDdoline 
OroliMler 


.  1 

.ler.  I 


■4t  -ß  -ß 


m 


Er  -  klio  -  ge,   lie  -  be      Zi  -  ther,  das 
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Lieb 


chon  laa 


sehet  er- 


7.  Das  Orchester  hat  die  Melodie;  der  Gesang  ist  nur 

dek lanicilorisch  dazu. 


79. 


Erstes  Beispiel. 


Orchester. 


ff-^-  ¥ — 

1  Schöne 

Donna, 

^1  1 

m^.^=^  

die-ses  klei  -  ne  Re  -  gi  -sler 


gibt  der 


80 

Leporelio. 


Zweites  Beispiel. 
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hier  vier  -  him  -  d«rt  tm  feo  -  ri-gen  WelteUand 


VcrmaBolcliraltiguns  diraer  0nisdfornira. 

Vorstehende  Beispiele  zeigen  die  verscbiedeneo  Grandgestal- 
lungen  der  musikalischen  Gedanken  in  der  Oper.  Die  Verttndeningen 
und  Mischungen,  welche  damit  vorgenommen  werden  ktfnnen,  sind  in 
alle  Ewigkeit  nicht  su  erschöpfen.  Einige  Winke  und  Beispiele  dazu. 

Die  Mittel  der  Vermannichfaltigung  liegen  erstens:  in  der  To- 
ri i  k  (Melodie  in  Hinsicht  aufsteigen  und  Fallen  der  Töne] ;  zweitens  : 
in  dem  Rhythmus  Lüngen  und  Kürzen,  Gellung  der  Noten,  Takt, 
Tempo,  Akzent)  ;  driüens :  in  der  Harmonie  und  Modulation; 
viertens  :  in  dem  A  k  k  o  m  p  a  g  n  e  in  e  n  t  (mehr  oder  weniger  Instru- 
mente] ;  Tünftens  :  in  der  Instrumentation  (veräcbiedene  Klänge, 
Farbcngebung) . 

Nehmen  wir  die  erste,  einfachste  Formel :  Gesang  allein,  Or- 
chester allein,  mit  einander  abwechselnd. 

Diese  Gestaltungsweise  erscheint  meistens  nur  in  kleinern 
Tbeilen  der  Periode,  einielnen  Takten,  Abschnitten,  Sfltien. 

Hier  einige  Beispiele  aus  Mozart* sehen  Opern: 

Don  Juan. 
AIhgro  di  moUo, 


Masetlo. 


Orchester. 


82. 
Masello. 


— 


Ha  du     falsche»      gial-te    Schlange  im-mer 


Orchester. 


ha  da  fai-scbe« 


t: 


glat-le  Schlange 


i 
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83. 

OttAvio. 


Orchester. 


Andante  sostenuto. 


Iterz        ein  Band  der  Freund»cbaft       fes-selt  uns 


 Z0 


-M  m  J 


I 


^^^^^^^^^^^^^ 


bei -de,       was  dich  be  -  ru-higt      gewährt  mir  Freude 


84. 

Ojimin. 


EntfUlirung  auü  dem  Serail. 
AUegro. 


Orchester. 


-        .  1  .    .  — ^1 

Fin  -  ton. 

 ^-9- 

eu  -  re 

1  1  i 

Schwanke  

»Tili 

J             1  '  ^ 
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Andante  CO»  moCO. 
85-  Constanze. 

f — r — - 


 ^  t--^  TZ 


selbst  der  Lufl  darf  ich  nicht  sagen 


etc. 


Orchester: 


7^ 


86.  CoQstanse. 


^^^^ 


selbst  der  Luft  darf  ich  nicht  klagen  etc. 


I 


I 


87. 
Constanze. 


Allegro 


Orchester. 


i 


ich  ver-  la-che. 


ich  Ter-la-ohe, 


ich  vor^ 


gg^        Allegro  otiol. 
Constanze. 


Orchdst 


doch  da  bist  oolsehlossen,    doch  da  bist  cDtschfaMson 
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lohDt  filrwabr 


Bicbt  CHtoOB*  Pncbi,      lohnt  rttrwahr 


Uondcheo. 


Pedrillo. 


Orchester. 


i 


voll  But-aii 


voU  Bot- 


m 


Freud'  und 


WoD-ne 


1  1: 


3tz:z:f: 


stt-cken 


Freud'  und 


WoD-oe 


.1^ 


-ß  — - 


ttt-cken 


Freud'  UDd  Woo-ne 


ztt-cken 


Freud'  uod  Woo-ne 
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tiitts. 


9f. 

Vitellia. 


AiidmUß. 


al  - 

1 

let  -  Ii,        iI  - 

1  1   1 

lat '  la ,        al  -  * 

• 

1              7"  - 

i  1, 

98. 


Orchester. 


Adagio. 


pursa-ra-ttl  mfote-va-ro     sa  ve-dessi  qoasto 


oor       pur  M-ra-sli     man  sa  •  va-  ro     ta  va-daa-si  qoaato 


86  ve  Ues-si       queslo  oor 


cor 


j — 
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93.  Alleyro. 


Orchester. 


Figa  ro. 


schlecht  ge  -  kleidet        oh  -  ne  Strümpfe  ü-ber 


-J  jjl: 


Hecken 


und  durch  Sümpfe        mit  der  Flinte 


auf  dem 


 1^  ^- 


:f=l 


#  


RU-cken 


springen  bald 


und  bald  dich  bü-cken 


SÄ 


Don  Juan. 


94       Andante  maestoso. 
D.  J. 


1 


im 


m 


H.i  der  Freche! 


sterben  soll  er 


Orchester,  unis. 
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95-  D.  Elvira.  Andante. 


Wie  so    angst  -  lieh 


m 


 6^ 

es  mich  er  -  srei  -  fet 


ach  mir 


Orchester. 


7  f:f 


ft4 


7  ■»-  -r 


I  M 


w»-  ~   


SO  willst  du  kommen 


willst  wirklich  kommen 


Modifizircn  wir  diese  Gestaltunc;  in  der  Weise ,  dass  das  Or- 
chester, anstall  zu  schweigen,  zu  dem  Gesänge  forlspiell,  oder  um- 
gekehrt, dass  der  Gesang  zu  dem  eintretenden  Orchester  forltönt, 
so  entstehen  unzitblige  ähnliche  und  doch  zugleich  verschiedene 
Bilder,  wie  folgende  wenige  Beispiele  schon  beweisen : 


97.  Leporejlo.  ^ 


und  dann  je  -  de 

i — 


Preis  EU  ge  -  bon, 


und  dann 


Google 
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Elvira. 


Orchester. 


Allegro  assai. 
3: 


m 


0     ä — i 


Hier  will  ich    knie-en,  hier  will  ich  wei-nen, 

I 


101. 

Leporello. 


Allegro. 


Orchester. 


sein,      doch  was  giebt's,  ich  hö- re  kommen,  doch  waf 
Blasinslr. 


(^)iiHrl.       _lt_  .JL 


^  #  -#  *  0  

 —   [  f 


J 


giebt's, 


ich  hö-re  konunen. 
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Symmetrie. 

Das  Streben  nach  Frejheit  in  der  Kunst  hat  unzweifelhaft  seinen 
guten  Grund  überall  ^  wo  die  Vernunft  unmotivirte  EinschrHnkungeD 
entdeckt.  Die  Beseitigung  dagegen  von  Regeln  ,  die  aus  der  Natur 
des  Menscbengeistes  abstrabirt  sind,  ist  nicht  zu  i)illi£^on.  Viimar 
spricht  in  seiner  Literat iirp;oschichte  ein  gutes  Wort  darüber:  »In 
dem  Bewusstsein  der  Schranken  und  in  der  Einhaltung  derselben 
liegt  die  letzte  und  einzige  Bedingung  einer  schöpferischen  Kunst- 
fertigkeit.« Mit  diesem  Ausspruch  stimmen  nun  alle  Sehten  Aesthe— 
tiker  und  Praktiker  z.  B.  auch  in  Ansehung  der  symmetrischen  Ge- 
staltung der  Wortperiode  ttberein.  Lessing  sagt  in  einer  Auslassung 
ttber  freie  Verse:  »derScribeni  selbst  behielte  dabei  in  derThat  alle 
Freiheit,  die  Ihm  in  der  Prosa  zu  statten  kommt,  und  wttrde  blos 
Anlass  finden,  seine  Perioden  desto  symmetrischer  und  wohl- 
klingender zu  machen. 5  Goethe  lobt  an  Voss,  dass  dieser  zur 
Vollendung  in  der  Poesie  auch  »Wohlbewegung  des  Perioden- 
haues  verlange,  wie  sie  der  gebildete  Geist  aus  seinem  Innern  eni— 
wickelt,  um  einen  Gegenstand,  ein  Knipfundenes  völlig  enlsprecliend 
und  zugleich  bezaubernd  annuithig  auszudrücken.« 

Die  Symmetrie  hat  nun  auch  Mozart  iils  ein  unerliissliches  (ie- 
setz  für  die  Gestnlluni:  dei'  Operni^edanken  (Mkimnt  und  iKMihaclilel. 
Die  Mi^ximen  dafür  sind  sein-  einfach,  man  kann  sie,  wo  die  einfache 
Periode  auftritt,  auf  zwei  Formeln  redu/iren. 

Die  erste  lautet:  Wiederholung  kleiner,  gleicher 
T  h  e  i  I  e. 


tO*Z.  AndatUe  grasioso. 
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eh'  ich  dir  xu  irpUen  wueiO^rrO' 


103. 


AUegro, 


Sah' 


ich  den 


1^ 


ürcliesler 


i 


i 


-0  0- 


Un 

-u  -^p  


go  -  treu-en 


4 


VIT,  i 


*3 


1 


^k.E  ^ 

nicbl               Mi  - 1 

3=3— — j-^ 

n«  Fluchl         be  - 

reu  -  en 

• 

■  ■  H  '• 

=1     — '  1  f    -  II 
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104.  Leporcllo.. 


3; 


Und  nun  Punktum, meine  Scbooe,  se-hen  Sic,  das  ist  Ihr 


Orchester. 


-*» — 


— f  t^T  


Mann,  mei-ne  Schöne, 


so-hen  Sie,  das  ist    Ihr  Mann. 


-* — r 


1»  — t  •  ¥«  *»  


105. 


D. Juan. 


Zerlina. 


7t« 


An  -  diam! 


an- 

tr 


Orchester, 


D.  Juan. 


diam  I 


*      an  -  diam  I 

tr. 


3"  .-fSif  ifUS-f  i 

-J  f-^ — ^  I  (-W — H-t  ^ 


an  -  diam  I 


tr 
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106. 


Zerlina. 


I 


5^ 


Freude,  Freu  -  de,  Iheu  -  res   La  -  ben,  Freude, 


X 


orci..  ^  __  I    ^  ^«T=j_        u.^j  irrrr: 


Freu  -  de,  Iheu  -  res    Lc-I>en,       Scherz  uiul  Lust  soll      uns  um- 


^^^^^ 


■Mr. 


1 


I 


schwe-ben       je -den    Tag      und  je 


de  Nacht. 


4: 


H  


^^^^^^ 


'im 


107. 

D.  Anna. 


Orchester. 


i 


i 


-tf — r 


Ja  ich  \va  -  ge  selbst  mein 


ZK  1=  « 

—   
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D.  Giovao. 


Le  -  ben,  Rnu-bcr  du  entgehst  mir  nicht. 


Schwaches 


«  


Ii 





3^= 


Weib!  kannstzit  -  tern,  be-ben,  doch  mich  hält  dein  Händ-chen  nicht. 


-O- 


Dicss  ist  eine  zchnlaklige  Periode,  aus  zwei  ftinflakligen  Salzen 
konslruirt.    Das  Orchester  hat  zwei,  der  Gesanj;  drei  Takle. 


108. 


•  I 

Orchester.  < 


Altegro. 


D.  Juan. 


m 


Lep. 


He,  Kaf-fee! 


Cho-ko- 


Masetto. 


1 


D.  Juan 


la-de!  Ach.ZcrIinchon,  ich  bit-te! 


Li-mo-na-dc ! 
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Lep. 


Mas. 


Bringt  Backwerk !  Arglist  lauschtauf  jo  -  dem  Schritte. 


109. 


Orchester. 


Maestoso. 


Lep. 


Z^.   9 — 


Nur  nü-  her,  im-mer  na-her,  hier 


23^ 


m 


■f — 


s 


ehrt  man  schö-ne  Da-men, 

.,.f=  


D.  ^uan. 


—  

-4—0     -0  -1 

hier 


^- — i  5-  5 


gilt    keio  Stan«!,  kein    Xa-mc,  es 


5 


le  -  bo  die  Freiheit  hoch 
1r 


-P — (»- 


 K 


I      I  I 
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Orehester. 


D.  Juftn. 


1^ — / 


Wie  sich  niedlich  das  Mieder  ihr  schliessell 


-:!ü 


-St 


Zerlina.  Mas.  Lep. 


Bi  das  wtt-re.  WiadieScbel-iDio  freundlich  grflsseil  Glttoklieb, 


Hu. 


Wir  4icb  als  Brttorsain  amsc  1 1  n .  ^  0 1.  Ha  verwaotehi,  wer  sie  je  wieder 


Zerl. 


^     ,  lEllsiel#  Ilm  lla-sel*lo  die  Au-gen  Ter -dre  -  bet,  nein»  der 

*  ^  ijja   ^  ^ 


— I 
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1 


m 


Spass  gebt  doch  wirk  -  lieh   zu  weit. 


3: 


Man  wird  in  nllcn  xlioscn  Beispielen  ausser  den  KonstruktioDS- 
verscbiedenheilen  leicht  aucb  die  Formel  oder  die  Formelo  erkeDDen, 
Uber  welche  sie  gebildet  sind. 

Freiere  KoDstmkll^Bsrormen  der  elBMlaeB  moellMliecheB 

*  dedABkoB. 

Die  Theile  der  einselnen  Gedanken  in  der  Oper  sind  dieselben, 
wie  ich  sie  im  ersten  Tlieile  meiner  Kompositienslebre  für  die  In- 
stnmientalmusik  angegeben  habe;  Motivglied,  Motiv,  ilbschnitt,  Satx, 
Periode.  Auch  sind  viele  einzelne  Perioden  nach  denselben  Gesetzen 
wiein  denlnstrumentalwerkeu  konstruirty  d.h.  aus  Modeilen  inner- 
halb  der  Periode  thematisch  entwickelt  und  ausgesponnen. 

.  Viele  einzelne  Opemgedanken  sind  jedoch  freier  konsiruiri.  Ks 
kommen  mehr  soIhslUndige  Siltze  und  Abschnitte,  oft  neue,  von  ein- 
ander verschiedene  Motive  vor,  und  ferner  auch  GostalliniLit  n  ,  wo 
eine  symmetrische  Ordnung  und  Bezilizlichkeit  aufeinander  wie  in 
den  Inslrumentalgedanken  nicht  zu  heriierkcn  ist.  Indessen  wird  es 
doeli  kaum  einen  Gedanken  i^ehen,  in  wcKhein  nicht  eine  Wieder- 
holung, wenigstens  eines  Molivgliedes,  oder  Motives,  anzutreficn 
\>ärc. 

Vor  Allem  ist  die  thematische  Arbeit  im  Ganzen ,  in  eigenen 
dazu  hesiimniten  Gruppen  und  Theilen  der  Instrumentalwerke,  wie 
z.  H.  in  derMitlolsatzgruppe  einer  Symphonie  u.  s.  w.,  in  den  Opem- 
forinen  nur  äusserst  selten  vorhanden.  An  BezUglichkeit  der  Ge- 
danken in  der  gansen  Form  der  ()pernstUck(^  fehlt  es  darum  doch 
nicht.  Sie  ist  nur  anderer  Art.  Darüber  und  Uber  den  Grund  dieser 
verschiedenen  Konstruktionsweisen  der  Opemfonnen  werden  wir 
spater  geeignetere  Orte  zur  Entwickelung  finden.  Hier  wollen*  wir 
nur  einige  freiere 'Arten  kurz  andeuten,  da  der  angehende  Opern- 
komponist  nach  meinen  früheren  Lehren  voUkonftnA  befilhigt  isl, 
die  Abweichungen  selbst  zu  erkennen.  * 

Der  Leser  blicke  auf  Beisp.  40  zurttck.  Diess  ist  eine  einfache 
Periode  von  sieben  Takten.  Ein  thematisch  ausgesponnenes  Modell 
hat  dieselbe  nicht.  Doch  ist  das  dritte  Motiv  im  vierten  Takte  treu, 
im  fOnften  Takte  in  der  Verkleinerung  doppelt  w  iederholt.  Hierauf 
folgen  nachstehende  Gedanken. 


9 
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Osmio. 


Orchester. 


1 


Die    our  auch  den  Wci-born    gaf  -  fen 


tr 


m 


1^ 





mag       ich    vor       den    Teu  -   fei  nicht,  mag  ich  vor  den  Teufel 


I  I 


nicht,  mag  ich    vor  den  Teu-fei  nicht ; 


— sni 

g^ii  1  


gao-zes  Thun  und  Lassen  ist 


etc. 


Nacli  meiner  Ablhcilung  der  vorstehenden  Stelle  erscheint  lu- 
erst  ein  Gedanke  von  drei  Takten  ganz  sell)siandiger  Art  ( —  ein 
erweiterter  Abschnitt  oder  verkürzter  Satz  — ) ,  denn  er  entwickelt 
sich  weder  thematisch  nach  in  irgend  einem  Modell  oder  einer  vor- 
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hergehenden  Periode,  noch  h;it  er  eine  Beziehung  auf  den  folgenden 
ShIz  durch  gemeinschaflliehe  Motive.  Jeder  Takt  enthält  eine  von 
den  anderen  verschiedene  Figurenarl.  Der  darauf  folgende  Gedanke 
unter  2  bildet  einen  seihslilndigen  Salz ,  dieser  ist  einheitlicher  kon- 
slruirt,  thematisch  aus  dem  ersten  Motiv  desselben  weitergespon- 
nen. Der  sich  daran  schliessendc  Gedanke  erscheint  als  selbstän- 
diger Abschnitt  mit  neuen  Motiven;  unter  No.  4  zeigt  sich  wieder 
ein  viertnkligcr  Satz,  mit  ebenfalls  lauter  neuen  Motiven. 

\n  dreizehn  Takten  kommen  demnach  vier  kleine  Abtheilungen 
tiiil  einen»  überreichen  verschiedenen  Motivmaterial  vor;  keine  hat 
in  ihrer  äusseren  Gestalt  Bezug  auf  die  anderen ;  sie  sind  daher 
unter  den  BegrifT  einer  einheitlichen  Periode  im  Sinn  der  Instrumen- 
talmusik nicht  zu  bringen. 

Man  könnte  allerdings  noch  andere  Abtheilungsweisen  als  die 
oben  bezeichnete  annehmen.  Der  zweite  Satz  und  drille  Al)sclinitt 
wären  wohl  als  eine  zu  sechs  Takten  verkürzte  einfache  Periode  zu 
betrachten,  oder,  den  Anfangslakl  des  vierten  Satzes  noch  dazu 
gerechnet,  als  cifte  siebentaktige ,  wodurch  dann  die  drei  letzten 
Takte  als  ein  erweiterter  Abschnitt  erklärt  werden  müssten.  Es 
konunt  hierauf  nichts  an.  So  oder  so  aufgefasst,  die  Konstruktion 
der  ganzen  Stelle  ist  äussqrst  locker. 

Hierbei  ist  jedoch  noch  auf  einen  Umstand  aufmerksam  zu 
machen.  Gesang  und  Orchester  können,  wie  wir  oft  bemerkten, 
technisch  ganz  verschieden  konslruirle  Gedanken  gleichzeitig  vor- 
tragen. Man  sehe  folgende  Stellen  : 

Leporello. 


Doch. 


doch 


das  Ver-  brechen,    das  Ver- 


h-^  -1 

-tr^  

- 

bre-chcn  ist  nicht  mein, 


ist  nicht  mein. 


113. 

Leporello. 


Ort.'hesler. 


)och, 


doch 


das  Ver-brechen,  das  Ver- 
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r  f  r  f  1  f  ^     1  P  ^  1 

- r  ' 

brecbeo  ist  nicht  mein, 

1  ^  ~ 

^^^-^  :::::  

^   -^-^  

'  ist  niebl 

DielD. 

ifi5sz«_^^,  . — Je  

Hier  stellt  sich  der  Gesang  allein ,  bei  a),  wie  eine  ziemlich  bedeu- 
tungslose Nebenstimme  vor.  Sieht  man  aber  das  Orohesterspiel 
dazu,  bei  b) ,  so  erblickt  man  eine  symmetrische,  nur  aus  einem 
MDtiv  (Bass)  herausgesponnene  Periode. 

Es  ist  daher  beim  Studium  der  einzelnen  Gedankenbildungen 
in  der  Oper  immer  vor  Allem  die  Hauplmclodie  aufzusuchen,  aus 
welcher  erst  ersehen  werden  kann ,  ob  der  Gedanke  eine  strengere 
oder  frei.'*re  Konstruktion  hat.  Dann  wird  sioh  zeigen,  dass  letzlere 
Behandlungsweiso  die  bei  weitem  seltenere  ist. 

Sclilisae  der  Perioden. 

So  \i)ns^v  Deullichkeit  und  Versliindlichkcil  der  Kunstwerke  eine 
Forderans;  des  iiienschlichcMi  Geistes  bleibt,  wird  iiucli  der  Tonselzer 
dut  leicht  erkenn-  und  auffassbare  Gliederung  aller  seiner  niusi- 
kaliselien  Formen  liaUen  müssen,  vor  allem  auf  klaren  Periodenbaii. 
Jede  IVriode  soll  (?in  Wesen  sein,  das  zwar  als  Theil  eines  Ganzen 
erscheint,  al)er  auch  für  sich  schon  ein  bestimmtes  Einzelleben  kund- 
gibt. Der  Hörer  muss  Anfang  und  Ende  jeder  Periode  sicher  er- 
kennen, um  eine  von  der  andern  unterscheiden  zu  können. 

£in  Hauptmittel  dazu  bieten  dfe  Schlussformen. 

Man  sucht  sie  in  neuerer  Zeit  mehr  und  mehr  zu  vermeiden, 
oder  wenigstens  durch  die  gesuchtesten  Wendungen  zu  verstecken, 
die  Abthellungsmerkmale  gleichsam  zu  verwischen,  um  —  Überall 
neu  und  Uberraschend  zu  sein.  Besonders  werden  die  Tmgsohlfisse 
dazu  benutzt,  dergestalt,  dass  man  oft  ein  halbes  Tonstflck  hinduroh 
keine  volle  Kadenz  zu  htfren  bekommt.  Diess  ist  eine  unglOckselige 
Neuerung.  Schlüsse  sind  die  musikalische  Interpunktion. 
So  schwer  verständlich  eme  Rede  ohne  Punktums,  Seroikolons,'Kom- 
mas  sein  wttrde ,  so  unverstandlich  wird  eine  Musik  ohne  Schlosse. 
Die  Schriftsteller  suchen  ihren  Stil  durch  kurze  Perioden  und  fertige 
Sätze  immer  klarer  und  leichter  verstündlich  zu  machen,  in  der 
Musik  j^laubt  man  origineller  zu  werden,  wenn  man  die  langen 
Schachtelperioden  der  älteren  Scribenlen  wieder  nachahmt.  Nicht 
aber  in  der  Erschwerung,  sondern  m  der  Erleichterung  des 
VersUiDdaisses  der  Kunstwerke  liegt  der  wahre  Fortschritt.  Aller- 
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dings  haben  Ganz-  und Halbscbluss so  bescbrttnkie  harmonische 

Formen,  dass  in  dieser  Beziehung  keine  Rede  mehr  von  Neuheit  sein 
kann.  Sie  sind  aber  ein  für  allemal  iinenlbehrlich  für  den  Hörer  zur 
rnlcrsclieiilunfi  der  grösseren  und  kleineren  Theile  eines  TonsUicks. 
als  wodurch  die  Auffassung  desselben  in»  Ganzen  nur  inöizlich  wird. 
Sie  sind  eben  ihrer  Wrst.'tndliehmaehung  wegen  ein  HauplniiUel  zur 
Popularisirung  der  Äbisik  irn  gulen  Sinne. 

Sehe  man  die  Opern  Mozarl's  auci?  darauf  an.  Sie  entlinlicn 
keine  einzige  Periode,  deren  Knde  nicht  durch  irgend  eine  Schiuss- 
weise  deutlieh  markirl  ist,  wodurch  zugleich  der  £iothtl  der 
nächsten  bestimmt  angekündigt  wird. 

Ich  werde  in  einem  späteren  Kapitel  noch  Uberdiess  darzulhun 
suchen,  dass  der  einsichUge  Künstler  keineswegs  überall  auf  un- 
bedingte Neuheit  ausgebt,  und  dazu  seine  guten  Grunde  hat. 

Harmonie  and  ModnIalioD  in  den  Periodrn. 

Wir  bemerken  fetner  in  den  allermeisten  Perioden  der  Mozart'- 
sehen  Opempiöcen  eine  grosse  Einfachheit  der  Harmonie  und  Mo- 
dulation. 

Die  leitereigenen  Dreiklänge  und  Seplimenakkorde  werden  in 
ihren  gewöhnlichsten  Folgen  am  häufigsten  gebraucht.  Ausweichun- 
gen innerhalb  der  Perioden  kommen  nicht  ofl  vor.  Die  Modulation 
in  andere  Tonarten  wird  meist  an  verschiedene  Perioden  vertheilt, 

und  auch  meist  nur  in  die  nächstverwandten. 

Diess  sind  Fakta,  die  überall  konse(|uent  wiederkehren:  und 
(l.izu  niuss  Mozart  .seine  guten  (Irdndc  gehabt  haben  und  hat  sie  in 
der  That  gehabt.  Sie  liegen  in  den  Gesetzen  der  menschlichen  Seele. 

Niemand,  d(M'  das  Wesen  der  (JeinÜlhscrscheinunGen  sUidirt 
bat,  kann  verkennen,  dass  jede  Slinmiung,  die  sieh  charakteristisch 
benennen  Iris.st,  eine  Kinheil  ist,  sich  in  einem  bestimmten  Kreise 
halt  und  bevvcul.  Wie  nüc  anderen  musikalischen  Mittel:  Takt, 
Tempo,  Fignrenari,  Instrumentalkolorit  u.  s.  f.  diese  Einheit  erstreben, 
so  auch  Harmonie  und  Modulation.  Oder  sollte  letztere  eine  Ausnahme 
machen,  sich  nicht  analogisch  der  mneren  Gemtithsmodulation  an- 
schliesscn ,  nur  dem  äusseren  Zweck  dienen,  durch  stets  Uber- 
raschende Harmoniefolgen  zu  vergnügen?  »Si  tont  estpermis,  rien  ne 
peut  produire  un.grand  effet.a  Diess  Wort  der  Sta^l  wird  wohl  seine 
Wahrheit  fUr  alle  Zeiten  und  Künste  fortbewähren.  Wenn  in  jedem 
.  Takte  eine  andere  Tonart  erscheinl,  hat  keine  Periode  eine  bestimmte 
Tonart,  kann  die  Modulation  auch  keine  einheitliche  Stimmung  ver- 
sinnlichen.  Kommt  der  verminderte  Septimenakkord  in  jeder  Periode 
vor ,  wie  soll  er  einen  besonderen  Geftthlsmoment  cbarakterisiren? 

Hieraus  floss  fllr  Mozart  derGrundsats  der  Angemessenheit 
der  Harmonie  und  Modttlation  und  des  Maasshaltens  m  dem  Ge- 
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braueh  derselben.  Er  war  ein  so  gewandter  und  kOhner  Harmoni- 

ker  wie  nur  irgend  ein  Koinponisl,  aber  höchst  sehen  wandte  er 
diese  Kunst  an,  und  niemals  um  ihrer  selbst  wilU'n.  sondiMii  slels 
nur,  wo  es  die  Versinnlichung  eines  aussergewoiinliiiien  (ieuiülhs- 
zustandcs  verlangte. 

Beeinträchtigt  aber  diese  relative  Eiiifaclihoit ,  ja  Gevvölinlii  h- 
ki'il  der  SehlUsse,  wie  der  Harmonie  und  Moduliition  «len  (Jrnuss 
an  den  Mozart'schen  Opern  t  Vei  fnissen  w  iv  mit  Hed;un  i  n  d«  ti  jetzt 
so  hoch  LM'firiesenen  Fortschritt  in  <licscn  Rczictiuni^cn W^dcher 
unbct;mt^en(?  Musikfreund  oder  Kenner  st(  lU  eine  dei"  neueren  Opern 
Uber  Don  Juanf  Gill  er  nicht  heute  noch  für  das  untlbertrortene 
Muster  psychologischen  Ausdrucks,  plastischer  Charakteristik,  — ge- 
führt er  nicht  den  höchsten ,  reinsten ,  ungetrübtesten  Kunst« 
genuss,  den  nur  irgend  ein  dr9inatisch-musik«lischesWerk  hervor- 
zubringen  vermag  t 


Achtes  Kapitel. 
Die  Axie. 


Die  Arie  ist  in  der  Oper,  was  im  Dnuna  der  Monolog:  Aeusse- 
rung  des  erregten  Innern  einer  Einzelperson. 

T.af^en,  in  denen  der  Mensch  mit  seinen  Gedanken,  Vorstellungen 
und  Gefühlen  allein  ist.  oder  sein  will,  um  iiinen  ungehindert  nach- 
hangen lU  können,  werden  zu  keiner  Zeit  im  Menschenleben  aus- 
gehen, und  sind  daher  auf  den  Bretem,  welche  die  Welt  be- 
deoten,  in  kttnsileriseher  Nachahmung  im  Drama  als  Monolog,  in 
der  Oper  als  Arie  an  sich  natttrltch  und  nothwendig. 

Natttrlich,  sage  ich ;  denn  der  Einwurf,  dass  der  Mensch,  wenn 
er  allein  ist,  seine  Gedanken  und  Gefühle  empfinde ,  aber  nicht  laut 
.  ausspfeche,  noch  weniger  singend  Äussere,  und  darum  Monolog  wie 
Arie  unnatürlich  sei,  bedarf  wohl  keiner  Widerlegung. 

Nun  gibt  es  allerdings  in  den  Opern  manche  unnatürliche  Arie, 
nbcr  (Hess  liegt  nicht  in  der  Gattung  an  sich,  sondern  in  der  falschen 
Stellung  und  Ikdi.uulluni:  derselben. 

Die  erste  Beduiiiunu  des  Eintritts  eines  solchen  Singstücks  ist: 
dass  die  dramatische  Person  allein  sei,  oder  sich  wenigstens  für 
allein  und  unbeachtet  halte "^J. 

Vou  l>erechUgten  Aasnahmen  später. 
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UiergegflD  wird  freilioh ,  oft  io  «bgescbmackiester  Weise ,  ge^ 
sündigt. 

Wenn  s.  B.  Elvira  in  der  »SlaiDaifln  von  Portici«  auf  ihrem  Gange 
xur  Trauung  vor  der  Kirche  anhält  und  in  Gegenwart  des  Ge- 
folges und  Volkes  ihr  Liebesglttck  in  einer  langen  Arie  aussingt ,  so 
ist  das,  wie  in  der  Wirklichkeit  eine  Unni((gllcbkeit,  auch  in  der 
Kunstnachahniung  eine  auffallende  Unwafarseheinlichkeit,  denn  auf 
einem  solchen  Gange  bleibt  keine  Braut,  am  allerwenigsten  eine 
ftlrstliobe,  eine  halbe  Stunde  vor  der  KtrehthQr  stehen ,  und  ist  in 
einem  solchen  inhaltschweren  Momente  die  Stimmung  jedes  gebil- 
deten AVcib  es  eine  ernste,  l)efnni;ene,  ahnungsvolle,  religiöse,  die 
sich  nur  schw eiiisani  in  sich  {zelvclirl  halten,  nicht  aber  sch\\<ii/.baft 
nacli  aussen  uüd  \ttn  einer  Menge  Volkes  i^ehörl Uusjiern  kann.  Un- 
passend isl  (laluT  diese  Arie  niehl  als  Arie  an  sich,  sondern  weil 
sie  im  ürellen  \Vi(ler>jirueli  rnil  der  Natur  der  Situation  sieht.  Diess 
ist  /uii;t(  hsl  der  Keliler  des  Dichters,  den  der  Jvompunisl  Ireiiich 
hülle  einsehen  und  uiehL  aeeeptiren  sollen. 

rnnatUrlich  aber  aueh  isl  die  Anffassiui|i  dieser  Arie  von  Seilten 
rlcs  1\  injinnislen,  insofern  sie  dem  Ciiarakter  der  Person  'JLiwri 
und  iiiiv  ru(  ht  entspricht.  In  diesen  netten  Rhythmen,  heitern  Phra- 
sen ,  Trillern  und  Rouladen  Ittsst  sich  allenfalls  eine  leichtfertige 
französische  Grisotte  aus,  nicht  aber  eine  Prinzessin  von  ernstem 
Gemüth ,  die  noch  dasu  in  den  steifen  Formen  der  spanischen  £ti- 
quette  und  Grandezza  erzogen  und  aufgewachsen  ist.  Hier  sehen 
wir  schon  zwei  Fehler,  Widerspruch  mit  der  Situation  und  Wider- 
spruch mit  dem  Charakter,  welche  der  genannten  Arie  vorgeworfen 
werden  müssen,  und  wie  vielen  Arien  in  andern  Opern  noch  t 

FUr  die  Berechtigung  der  Arie  spricht  noch  mancher  andere 
Umstand.  Sie  ist  zur  Abwechslung  in  der  Oper  n(^tbig.  Immer- 
wahrende Nassendarstellungen  für  Auge  und  Ohr  spannen  den 
Stark  nervigtesten  ab,  ermüden  ihn.  Die  Situation  und  der  Gesang  der 
einseinen  dramatischen  Person  gewahren  eine*Erholung,  selbst  wenn 
die  Arie  leidenschafth'cher  Natur  wUre,  v>ie  viel  mehr,  wenn  sie 
einfache  und  mildere  GemUthsstimmun-t n  zu  schildern  hat.  Nur 
sollte  der  musikalische  Monolog  dem  l)!os  recitirtcn  im  Drama 
auch  angenähert,  i  Orchester  der  Natur  der  liiiizelsliuiute  au-  ' 
gem<*ssen  beh.indi  It  v\ei«U'ii. 

Ist  es  denn  su  scliwer  einzusehen,  d.iss  die  einzelne  Menschen— 
stimme  die  m;Uerielle  Kraft  niehl  hat ,  die  viele  Menschen  vereint 
zu  entfalten  vennügen?  Wie  kann  ein  richtiges  Verhallniss  heraus- 
konmien,  wenn  die  Leidenschaft  des  Einzelnen  mit  demselben 
brausen<len  Orchestersturm  begleitet  wird,  wie  die  Leidenschaft 
einer  Voiksmasse? 

'  Das  Schaffen  einer  guten  Opemarie  ist  freilich  eine  schwere 
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Aufi?al)e.  Die  Seelenregungen  wechseln  in  iiiancbem  Arienlext  oft 
mit  jedem  Vers.  Sic  alle  sollen  wahr  ausgcdrackt,  zugleich  aber  in 
eine  höhere  Einheit  gefassl,  in  eine  klare  Form  gebrnclit  werden. 
Für  die  Arie  ist  diese  besonders  schwer,  weil  sie  ein  durchgängig 
gesangm  assig  es  und  wenigsiens  vorherrschend  melodiöses 
Wesen  sein  soll.  Die  GesangmassigkoH  aber  besonders  legt  der 
Erfindung  schwere  Fesseln  an. 

Man  kann  nicht  durch  alte  sechs  Oktaven  nach  Belieben  hinauf- 
und  hinabfahren,  sondern  muss  sich  in  einem  mttssigen  Tonumfang 
hallen.  Man  kann  nicht  alle  Notengellungen  bis  zu  den  428sleln  ge- 
brauchen, sondern  nur  die  einfachem  anwenden.  Han  kann  nioht 
alle  rhythmischen  Figuren,  welche  eine  reiche  Phantasie  erfinden 
'  möchte,  annehmen,  sondern  verhMltnissmMssig  nur  wenige,  die  stets 
an  Worte  und  Akzente  gebunden  sind.  Und  dal)oi  soll  die  Melodie 
neu  sein,  was  die  unendliihe  Masse  {inlcv  vorhandener  Gesangs- 
musik  seil)slverstcindlieh  iiiHiier  mehr  erschu  crt. 

So  ist  es  niehl  zu  verwundern,  dass  viele  Arien  njisslingen, 
und  man  sich  diese  verlrat  kl t  Aufgabe,  als  gefestete  Form  wenig- 
stens, vom  Halse  schallen  iixu  hie! 

Es  ist  Sichel  lieh  leichler,  die  einheitliche  Form  dieser  (iallung 
füi*  undrnmalisch  /u  erklären,  und  dafür  jede  Geniüllisiegung  als 
kleines,  abgesondertes  Sätzchen  für  sich  auszumalen,  unbekUnunerl 
um  ihre  BezUgiichkeit  zu  einander  und  ihre  Gruppirung.  Lauter  selb- 
ständige Bilderchen,  aber  kein  Rild,  sagt  Börne  sehr  bezeichnend. 

Üessbalb  die  Arie  zu  verwerfen !  Die  Arie  Rinaldo's  in  den  Zauber- 
gürten  Armidens,  Bciinonte's  lO  wie  Ängstlich,  o  wie  feurig«,  Osmin's 
»Ra,  wie  will  ich  triumphiren« ,  Emmelinens  erster  Auftritt  in  der 
SchweiKerfamilie,  Floreslan's  Korkerarie  oder  Leonorens  Arie  in  Fide- 
lio,  Boieldieu'svKonim',  holde  Dame«,  Agathens  »Wie  nahte  mir  der 
Scblummerft  und  wie  viele  dergleichen  herrliche  Gesangstücke  und 
wahre  Seelengemttide  —  sollten  sie  aus  der  Oper  verbannt  werden?  I 

Endlich  —  gedenken  wir  doch  auch  des  SttngersI  Als*  der 
Mara  einst  eine  undankbare  Partie  vcrgelegt  wurde,  in  welcher  das 
Orchester  dominirle,  der  Gesang  unbedeutend,  Überdeckt  war,  und 
man  sie  an  das  Spiel  verwies ,  das  sie  darin  zeigen  kdnne ,  rief  sie 
aus:  »Was?  soll  ich  mit  Bünden  und  Beinen  singen?  Ich  bin  eine 
Sängerin:  was  ich  mit  der  Stimuie  nicht  kann,  will  ich  nicht!« 

J.  V.  EichendorfT  singt : 

»Ua,  MeiiscbcDStimine  hell  aus  fioninier  Bru3tl 
Du  bist  doch  die  gewaltigste,  und  triffst 
Den  rechten  GriindtoOi  der  verworren  aokliogt 
In  all  den  tausend  SllmftKen  der  Natur.« 

Was  heisst  es  denn,  wenn  man  an  einem  Sanger  oder  einer 
Süngerin  rühmen  hürt :  herrliche  Gesangsmethode ,  glookenreioe 


Digitized  by  Google 


144 


Inionaiion,  —  erneu  gleich  reizvollen  und  sichern  Ansali  in  elleii 
Lagen  der  Stimme,  eine  köstliche  messe  dl  ¥ece,  eine  schöne  und 
edle  Vokalisation,  eine . vollkommene  Aussprache,  eine  tadellose 
Technik  in  der  Behandlnng  melisniatischor  Figurnn,  einen  vollen,  rei- 
nen Klang  der  Slimme  tt.  s.  w. — Armer  Sllnger !  die  Natur  hat  dir  das 
herrlichste  Instrument  in  die  Kehle  gelegt,  du  hast  dir  durch  den 
ausdauerndsten  Fleiss  alle  jene  gertthmten  Eigenschaften  erworben, 
aber  umsonst ,  wenn  dir  nicht  hie  und  da  eine  Arie  geboten  wird, 
mit  welcher  du  die  Aufmerksamkeit  der  Htfrer  auf  dich  allein  siehen 
und  in  welcher  du  die  Schönheit  deiner  Stimme  und  deiner  Ge- 
sangskunst entfalten  kannst. 

Zellinner  der  Arie  In  der  Oper. 

Da  jede  Kunsldarstellun^  den  Schein  der  Naturwahrheit  haben 
muss ,  so  muss  dieser  Schein  auch  der  Zeildiiiier  vorliehen  werden. 
Sie  muss  demnach  für  jede  Situation  die  angi  hiessene  Liinge 
oder  Ktlrte  haben.  Diese  zeichnet  die  Natur  der  Gefühle  und  Leiden- 
schaften vor.  Es  sind  tiu  hl  km  /  nuflodernde  und  l>ald  wieder  er- 
löschende zusaninit  iifi.tMiislDsc  IWüiinL:(  n  ,  sondern  es  i>i  oin  üiii'^er 
lebendes  warmes  Gefühl  (iih'i  rine  von  einem  starken  StotV  zebronde 
und  lange  unterhaltene  Fhniniie  der  Leidenschaft,  weicht-  die  Musik 
in  der  Arie  zu  malen  hat.  Nun  ist  aber  die  Dauer  der  GefUhje  und 
'  Leidenschaften,  die  von  einem  starken  Ereigniss  in  dem  Gemtltbe 
entzündet  werden,  eine  andere  in  der  Wirklichkeit,  als  sie  in  der 
nachahmenden  Kunst  darzustellen  mtfglich  ist.  Dort  kann  sie  mög- 
licherweise Tage,  Wochen,  Monate  lang  den  Geist  und  das  Gemüth 
des  Menschen  einnehmen  und  beschttfiigen :  .hier  muss  die  Ktmst  die 
Natur  verlassen  und  ihre  mögliche  Ausdehnung  in  einen  relativ  be- 
schrSnkten  Zeitraum  zusammendrängen. 

In  zwei  Fehler  kann  aber  dieser  Schein  verfallen.  Der  erste 
heisst:  zu  lang.  '  Die  Verlegenheit  Hannchens  über  die  verlonwe 
Nadel  in  Mozart' s  »Figaro«  ist  für  die  kleine  Person  im.  Augenblick 
so  wichtig  als  die  melancholische  Stimmung  der  Grafm  über  die 
KHlte  ihres  Gemahls.  Obgleich  beide  Gefühle  in  der  Wirklichkeit 
viel  länger  dauern  als  in  der  Musik,  haben  sie  doch  auch  in  jener 
nicht  gleiche  Wichtigkeit  und  Dauer  Dieses  Veih.illuiss  aus  der 
Wirklichkeil  muss  nun  auch  in  dei-  Mikürzteu  Kuiistnachahniunc 
wieder  erscheinen.  Dauerle  die  Arie  Ilannchens  eben  so  lange  als 
die  der  Gr.Mfin,  so  würde  die  Naturwahi  In  it  und  damit  auch  die 
Kunstwahriieil  verletzt  werden,  die  Arie  des  Mädchens  würde  dem 
Zuhörer  zu  lanc^  vorkommen,  obgleich  das  Gefühl  in  der  Wirklich- 
keit in  der  Thal  um erhültnissmlissig  viel  liinger  anhalten  würde. 

Der  zweite  Vrhler  der  nacbabmeudtin  Musik  hinsichtlich  der 
Zeitdauer  heisst :  z  u  k  u r  z. 
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Aus  dcnisolhon  Grunde  nämlich,  warum  wir  vcrhUltnissmÜssig  , 
Si'hwilchere  und  unbedeutendere  Gefühle  zu  lang  ausgesponnen 
finden,  crscbeineii  uns  stärkere  und  wichligere  zu  kurz,  wenn  ihre 
Dauer  mil  unserer  Erregung  nicht  in  Yerbältniss  steht,  wenn  die 
Fiamme  des  Gefühls  in  uns  ani^efacht,  aber  zu  bald,  bevor  der  SlofT 
aufgezehrt  ist,  ausgeiösclil  wird.  Wollte  man  daher  die  Arie  der 
Gräfin  so  kurz  halten,  wie  den  Gesang  Hannchens,  so  würde  das 
eben  so  gegen  die  Natur  des  Gefühls  streiten,  als  wenn  Mozart 
Hannebens  Gesang  zu  der  Forrolänge  der  gräflichen  Arie  ausgedehnt 
hätte. 

V«B  dem  Vor-,  2wlaelien>  iwd  Nachspiel. 

Die  Vor-,  Zwischen  -  und  Nachspiele  zu  den  Opempi^cen  be- 
ruhen auf  praktischen,  technischen  und  psychologischen  Gründen. 
In  praktischer  Hinsicht  dient  das  Vorspiel  dazu,  dem  Sänger  die  Ton- 
art anzugeben,  damit  er  richtig  und  präöis  eiatrtU'n  künno.  Es  sitzt 
schwerlich  irgtind  einem  Musik(»r  die  Tonhöhe  so  nlisolut  sIcIk  r  im 
Gefühl,  dass  er  sie  jederzeit  su  her  anzugebrn  mm ühm  lüo.  l  ni  so 
weniger,  nis  die  Slimmung  nicht  überall  gleuh,  ja  an  domsolhcn 
Orte  \  ri  scliiciicii  ist.  In  einem  warnion  Hause  werden  die  Hlas- 
inslniinentc  durch  die  llifze  nuiklieli  hiiher  gelrieben,  und  niilssen 
die  Sli'eiehinsti  ninente  ihnen  mit  ilircM*  Slimmung  folgen  .  in  eineni 
knlten  liause  winl  die  Stimmnniz  ii<'fer.  —  Die  Zwischenspiele  v(m- 
scbaffen  dem  Sünger Pausen,  um  Alliern  zu  sel)ö[»fen  und  seinem  Oi'iian 
die  Vollkraft  desKlanus  \vi<Hler  zu  j^ehen.  Das  Nachspiel  belreüend, 
thüt  es  wohl,  wenn  das  Tonslüek  nicht  unmittelbar  mit  dem  Gesang 
aufhört,  da  ein  so  plötzlicher  Abbrueli  desselben  den  Kindruck  des 
Unvollendeten  macht.  In  solchem  Falle  würde  bei  StUcken,  wo  ein 
Abgang  der  Personen  stattfindet,  eine  Leere  eintreten,  welche  durch 
das  Nachspiel  vermieden  wird.  Die  Vor-,  Zwischen-  und  Nachspiele 
dienen  in  technischer  Hinsicht  auch ,  den  Fcriodenbau  abzurunden, 
die  Symmetrie  derTheile  zu  befürdern,  indem  sie  bald  einer  Periode 
ein  fehlendes  Glied,  bald  einer  Gruppe  oder  einem  Theile  eine  für 
das  symmetrische  Verhältniss  nöthige  Periode  vor-  oder  nachsetsen, 
namentlich  aber  die  Gruppen  gehörig  von  einander  scheiden  und 
dadurch  die  Auffassung  der  ganzen  Form  erleichtern. 

Die  wichtigsten  Gründe  sind  ps}  cfav>logischer.  Art.  Das  Vorspiel 
kann  Charakter,  Gefühl  und  Situation  vor  dem  Auftritt  der  Person 
aDkttndigcn,  undVird  alsdann  ein  Mittel  der  Spannung.  Man  denke 
an  das  Vorspiel ,  welches  den  ersten  Auftritt  Tämino^s ,  von  der 
Schlange  verfolgt,  oder  an  das  Vorspiel ,  welches  den  ersten  Auftritt 
Emnielinens  in  der  Schweizerfamilie  und  deren  sehnsüchtige  melan- 
cholische (ieiiiUllisslinnuunij;  mall. 

Die  Vorspiele  können  aber  auch  unter  Umstünden  gerechtfer- 
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ligt  sein  fdr  Personen,  die  sich  schon  auf  der  Bühne  befinden,  indem 
sie  and(Miten  ,  \vas  eben  in  dem  GemUtlie  derselben  vorgeht.  Der 
Menseh  fangl  ja  niclil  ersi  in  dem  Auirenhlicke  an  lü  denken  und  zu 
fühlen,  wo  er  zu  redi-n  l»ej:iniU.  \iv  denkt  und  fühlt  oft  eher,  als  er 
den  Ausdruck  dafür  tindei  oder  dazu  angeregt  wird.  In  Duellen, 
Ensembles  ist  das  Vorspic»!  ein  vorlreffliehes  Millel,  das  Gesaninit- 
bild  der  llauptstiuimung  anzudeuten,  die  mehrere  Personen  oder 
eine  ganze  Masse  bewegt.  Die  Zwischenspiele  wiederum  ver- 
miiteln  deu  Uebergang  aus  einem  Gefühl  in's  andere,  oder  sie  lassen 
die  eben  empfundenen  nachklingen ,  wie  sie  im  Hersen  der  Person 
selbst  nnchzillem.  Das  Gefühl  selbst  bat  keine  Pausen  ;  diese  macbt 
(lei  Meiis(  h  nurttusserlicb  durch gelegentliebesAb-'  undAusseUen  der 
Worte.  Auch  springt  ein  Gefühl  nicht  urplmslicb  io  das  andere  über» 

Die  Nachspiele  endlich  lassen  das  swletst  ibütige  Gefühl  nach* 
und  ausklingen.  Die  Worte,  die  ihm  Ausdruck  gaben,  harten  auf, 
die  Musik  aber,  die  treueste  Dolmetscherin  des  Innern,  grollt,  weint 
oder  lacht  m  dem  Nachspiele  fort,  bis  eine  neue  Situatbn  neue  Vor- 
stellungen und  Gefühle  erregt. 

Ungerecht  fertigt  sind  Vor  - ,  Zwischen  -  und  Nachspiele 
überall  da ,  wo  die  angegebenen  Gründe  nicht  für  sie  sprechen.,  wo 
I.  B.  ein  längeres  Vorspiel  die  Aussprache  bereits  auf  der  Bühne 
vorhandener  Personen  zurückhält,  während  die  Situation  einen  un- 
mittelbaren Ausbruch  drrselhen  verlangt;  oder  wenn  man  einer 
Person,  die  sieh  als  Schwätzer  gerirensoU|  Zwischenspiele  in  ihren 
licdeslrom  wiilL  u.s.w. 

Durch  die  Vorspiele  Ist  recht  wohl  ein  Portschritt  in  der  Opern- 
musik zu  bewirken.  Man  kann  z.B.  einer  Person  bei  »<eren  wieder- 
hoilrr  llrsehiiinung  dasselbe  Vurspiel  geben,  um  au  ilircn  (llia- 
rakler  zu  erinnern.  Natürlich  müsste  es  aber  auch  sh  ls  n;u  h  tien 
verschiedenen  Situationen  und  den  verschiedenen  Gefühlen  niudi- 
fizirl  vveideji.  lliezu  bietet  die  thenjatische  Arbeil  uner .seliupfliehe 
Millel.  Sie  macht  es  ja  miiglieh,  dass  eine  Melodie,  die  z.H.  in 
Allegro,  Adur,  niil  d<  iii  rechten  Akkoiupagnement  n.s.  w. 
Heiterkeit  ausdrückt,  durch  l'mselzuntr  in  Adagio-Tenijio.  A  nioll, 
Olli  anderer  Begleituni;,  Ilarinonieunlerl.jiie ,  Inslrumentalkolorit 
T  I  .1  u  r  i  q;  k  e  i  t  ausdrücken  kann.  W^agner  hat  dieses  Mittel  in  seinen 
Opern  zuwei4en  mit  Glück  benutzt. 

Es  gihl  jii.inche  Sitnalionen  und  Gemüthszustiinde  ,  wo  Vor-, 
Zwischen  -  otiei"  N.ichspicle  den  (l?%)To;itisrhpn  Ausdruck  sehr-  be- 
fördern, ja  zur  Wahrheit  desselben  unerlässlich  sind,  bei  Ungewiss- 
heit  z.  ß.,  bei  Verwirrung ,  Beschämung,  Verlegenheit,  Gestund- 
Dissen  u.  s.  w. 
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MoiaTi  hat  aneh  in  dem  Gebmuch  der  Vorspiele  fasi  durrh- 
gängig  die  Natur  der  Situation  im  Xuiic.  gehabt.  Seine  Maxiniu  war  : 
Tritt  eine  Person  erst  niif ,  so  wird  sie  durch  ein  Vorspiel  angekün- 
ditit.  bricht  das  GefillH  wiiliii  iid  der  Scene  in  Folge  eines  pltMzliolien 
AnliKsses  aus,  so  beiiinnl  auch  gleich  der  Gesang,  wie  z.U.  in  »Reich 
mir  die  Hand  mein  Leben«  oder :  »Ilir  geht  auf  jene  Seite  him  u,  a. 

Anm.  Doch  wird  in  solchen  Fällen  der  oben  berührte  praktische  Grund  des 

Vorspiels  oft  gerf chlfcrtipt.  Denn  ist  der  SSnger  seinem-  AM';tn«_'vtnnes 
nicbl  ganz  sicher,  so  lässt  er  sich  wenigsteos  die  Tooiku  Uea  bcilrelfen- 
den  Stücks  vom  Orchester  vorher  aogebcn. 


Die  Zwischenspiele  können  auch  als  Kontrnstmiltel  jie^en  die 
Singstininte  im  Nacheinandur  sehr  wirksam  sein,  wenn  sie  zweck-  ^ 
niJfssig  behandelt  worden,  d.  h.  einen  wirklirlien  Gegensatz  gegen 
den  Gesang  bilden  durch  verschiedenen  klang  und  Stiirke  des  Or- 
chesters. Sie  sind  in  GesangBiUcken ,  was  die  Tutti's  in  den  Kon- 
seripiöcen,  sie  machen,  wie  in  diesen  den  Eintriti  des  Soloinstru- 
ments,  in  jenen  den  Wiedereintritt  des  Gesangs  angenehm. 


Die  Wiederholungen  In  der  Opernmusik. 

Die  Gesangsmusik  soll  die  Vorstellungs-  und  Empfindungs- 
weisen der  menschlichen  Seele  verfthnlicben  (analogisiren).  In  der 
leidenschaftlich  erregten  Seele  kehren  aber  gewisse  Vorstellimgen 
und  damit  verknüpfte  Empfindungen  sehr  oft  zurQck. 

In  der  Wirklichkeit  können,  wie  schon  bemerkt,  Kopf  und  Heri 
von  einer  Leidenschaft  Tage,  Wochen  lang  vorzugsweise  eingenom- 
men sein ;  gewisse  Haupt  Vorstellungen  und  damit  verbundene  Haupt- . 
regungen  kttnnen  zehn-,  zwanzig-,  hundertmal  wiederkehren,  bald 
starker,  bald  schwacher,  bald  in  dieser,  bald  in  jener  modifizirten 
Farbe.  Das  in  dem  Kunstrahmen  verktlrzte  Abbild  solch  einer  mäch- 
tigen SeelenslimmiinL:  niuss  auch  das  Hauptkennzeichen  derselben, 
die  Wiederkehr  solcher  Vur.sloiluniieii  und  l'^m|)lindimcen,  ;nifnehnion, 
wenn  die  Kunslnachahmung  der  Natur  entsprechen  soll.  Ninnni  inan 
einem  SingstUck  diese  Wiedel  holunizen ,  so  ninunl  imm  ilim  einen 
wesentlichen  Theil  seiner  psyclioloizisc  lM'p  Wahrheit,  und  ulinc  tliob«* 
bleibt  die  Wirivung  auf  (iie  verwandle  Seele  des  Zuhörers  aus.  Die 
h  nslellunc  wird  unvollständig.  Das  empfindet  jeder  Zuhörer,  denn 
jeder  Irätit  dieselbe  Nalur  in  sieh.  Jeder  Mensch  wird  sich  solcher 
Seclenzustände  erinnern ,  dic'  ihn  zu  der  Aeusseruni:  Ii  jcImmi  .  >^Icli 
kann  den  Gedanken,  das  (»cfühl  nicht  los  werden!«  I>ie  Seele  brü- 
tet über  gewissen  Vorstellungen,  lange,  lange,  heisst  es  oft  vbn 
Menschen,  die  durch  irgend  ein  Kreigniss  in  einen  leidenschaftlichen 
Zustand  versetzt  sind.  Wer  den  menschlichen  Empfindungen  nach- 

r 


Digitized  by  Google 


148 


spttri,  wird  erfahren,  wie  lange  eine  Thal  oft  den  GeisI  beschttfligen 
kann,  ehe  sie  xur  AusfOiining  gelangt.  Es  hat  daher  auch  noch  l^eineD 
dramatischen  Romponisicn  gegeben,  der  irgend  ein  Singstück  ohne 
Wiederholungen  gewisser  Wort-  und  Tonphrasen  gebildet,  der  sie 

nicht  als  psychologisch  nothvvendigen  Tbeil  der  dramatischen  Musik 

erkannt  und  i;t'hrauclil  hiUle.  K.  M.  v.  Weber  äussert  sich  in  einer 
Antwort  auf  MUllner's  Bemerkungen  zu  dorn  I.itMlc  dor  Hrunhildc  im 
Yngurd:  »Besonders  cM'freulii  h  nlici-  ist  es  mir,  diiss  iUt  be- 
riihijiU»  Dichter  nichts  i;(\uen  dir  Wiederholungen  am  Sililusso  t  'm- 
crwt'ndi't  hat,  weil  ich  dies(^s  so  oft  l)is  zum  likvl  LioniissliinuicUe 
und  an  sich  so  ganz  herrliche  Vorrecht  der  Musik  sehr  hochstelle 
und  ;H-hlo.«  fSriir.  HI.  S.  33.) 

S1J4I:  »So  gut  uKin  zehnmal  hintereinander  zu  seiner 
(ieiiebten  sagen  kann:  ich  liehe  dich,  elien  so  gut  kann  man 
auch  einen  ausdrucksvollen  Gesang  wiederholen,«  und  ferner:  »Hort 
den  Ausruf  der  Mutter,  die  ausser  sich  ist  ihren  Sohn  von  Stichen 
durchbohrt  zu  sehen,  oder  wie  die  Wellen  ihn  an'&  Ufer  gespUii 
haben:  Mein  Sohn  ist  todl!  Mein  Sohn  I  mein  Sohn!  mein  Sohn!  Kr 
istlodtl  Kristtodtl  Eristtodtl  Zwanzigmai  wird  sie  die  Modu> 
lalion  (Deklamation)  verändern ,  indem  sie  diese  Worte  ausspricht. 
Der  mttsste  ein  äusserst  unwissender  Musikus  sein ,  der  diess  nicht 
für  wahre  Naturakzente  erkennen  und  sie  nicht  in  Noten  sollte 
bringen  können.  Und  nun  verdammt  die  Wiederholungen, 
wenn  die  Seele  bewegt  ist.t 

Oulibicheff  bemerkt:  »Um  die  häufige  Wiederholung  der  Worte 
SU  vermeiden,  hatte  Gluck  die  periodische  Wiederkehr  der  musika- 
lischen Phrasen  fast  verbannt;  Mozart  hütete  sich  wohl ,  ihm  bierin 
nachzuahmen.  Von  der  gelegentlichen  und  geschickt  herbeigeftthrleD 
Wiederkehr  der  musikalischen  Phrase  hängt  ein  grosser  Tbeil  ihrer 
Wiikune;  auf  den  Zuhörer  ab,  nur  dürfen  diese  Wiedcrlidluniien 
nicht,  wie  hi'i  den  allen  italienischen  Meisleiii  der  Fall,  im,  zum 
Ekel  und  zur  Lächerlichkeit  führenden  Lebermaassc  angewendet 
werden«. 

Alle  Wiederholungen  in  der  Opernniusik  sind  unter  drei  Haupl- 
foruielu  zu  fassen : 

i]  Zu  denselben  Worten  erscheint  dieselbe  Musik 

wie  de  r. 

Diess  geschieht,  wenn  die  gleiche  Vorstellung  mit  der  gleichen 
Kiii]>litidung  wiederkehrt. 

CoaslBDze. 


»ctioeU  schwand  mei-ue 
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Freude,  doch  wie    schnell  schwand      i  ne  Freude. 

Diese  genaueste  Wiederholungsform  konmii  in  der  Opernmusik 
am  seltensten  vor,  weil  der  Mensch  zwar  in  (MTei;ten  Momenten  die- 
selben Worte  wohl  unmittelbar  nnch  (unander  ausspricht,  aber  solten 
ohne  verschieden  nUancirten  deklamatorisch  gesteigerten  oder  ge- 
niilderlcn  Empfindungsausdruck. 

Oeftcr  erscheint  diese  {genaue  Wi(Mlei'hoIungsweise  nicht  un- 
mittelbar nach  einander,  sondern  getrennt  durch  Zwiöcheugedan- 

keo,  gewöhnlich  bei  der  sogenannten  Repotition. 
Andante, 
115.       .  «) 


BelmoDte. 


dcUne  Stär-ke» 


ver- 


trau'. 


o 


Lie  -  bc,  dei  -  ner  Macht. 


trau',      o        Lie -he,    dei-ner  Macht. 
Bei  a)  ist  der  Anfang,  hei  h)  die  Repotition  in  der  Mitte  der  Arie. 
Der  psycholf)i;is€he  (Jrund  hleibl  derselbe.  Die  aufangliche  Vorstel- 
lung und  I  jii] ifindmic  kehrl  .spiitcr  zurück. 

2)   Zu  derselben  Musik  kommen  andere  Worte. 
Hai  wie  will  ich  Iriiimplm  in, 
Wenn  sie  euch  zum  liicbl^iiatz  führen. 


ite. 


Ha!  wie  will  ich  In-um-phi-rRn,  wenn  sie  euch  zum  Richtplal/  führen, 
llior  liei;i  in  beiden  Versen  dieselbe  boshafte  Rachelust ;  denn  wah- 
rend des  Triuiii|>hausrufs  in  der  ersten  Zeile  sieht  Osmin  auch  schon 
in  .si  UM  r  Vorslellung  die  Gefangenen  auf  dem  Wege  zum  Hichlplatz. 
Darum  dieselbe  wiedertKjUe  boshaft  triumphirende  liaehemelodie. 
Ii)    Zu  denselben  Worten  koTiimi  andere  Musik,^ 
(Aus  Oüuiin's  Arie  im  dritten  Akt  der  EiitlUhrung.J 
»Und  erhaschet  euren  Lohn.« 


117« 


und  er 'haschet  eo-renLohn,  uoder  -  ha  -  sehet  eu  --  reo  Lohn. 
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Hior  ist  (lirs<>lhc'  Vorslollung  bei  a)  von  einor  andcron  Ausdrucks- 
iiUaiire  l)egleiU»t  hi'i  b) .  Das  orslcnial  einpfiiidet  Osmin  gleichsam  die 
j;ierige  llasl  des  II  r  iz  ic  i  I  o  ii  s  der  Verhassleo;  das  zweilemai  ist  es 
das  ruhigere  Gefühl  des  Habens  derselben. 

Diese  Wiederholungsart  ist  die  werthvollste;  eine  unscliätzbare 
Fähigkeit,  der  Tonkunst  allein  verliehen.  Vermöge  derselben  kann 
dieselbe  GrundenipßDdung,  vom  Dichter  mit  denselben  Worten  ge- 
sagt, vom  Komponisten  in  tausendfach  verschiedenen  Nuancen  nach 
allen  den  mann  ich  faltigen  Bestimmungen  des  Charakters ,  der  Si- 
tuation und  der  Stimmung  besonders  ausgedrückt  werden. 

Und  hierin  ist  Mozart  das  ewige  und  untlbertroffene  Muster. 
Nur  ein  Beispiel  daiu  noch. 

In  Osmin's  Arie  werden  die  Worte  »ich  hab*  auch  Verstandt 
auf  folgende  Weisen  ausgedrückt : 


118. 
Osmin. 


I.  Allegro.  4 


A. 


Orchester. 


\ 


ieh 


hak'  andi  Vn-ttand, 
Ob.  ^ 


I 


) 


4tt  mm- 


7t: 


7  B. 


ich  hall'  auch  Verstaod, 


ich  bab'  auch  Varetand,  ich ! 


I      ^      , —  r 
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42 


1 


13 


45 


stand,  ich  hab'  auch  Vorstand, 

tr 


ich  hab'  auch  Ver- 

-J-  - 


E.  H 


F.  17 

4  »-»  


III.  18 


G. 


49 


stand,    ich !        ich    hab'  auch  Versland, 

Ol). 


ich  hab'  auch  Ver- 


fco 


20 


31 


21 


St 


m 


=3 


m 


stand, 


ich  hah'  auch  Vcrsland,  ich  hab'  auch  Ver- 

tr 


35 


5 


r  > — ^ 

stand,    ich  1 

-4  tjT  ä- 

ich  hab'  auch  Ver 

stand,           ich  hab' 

auch  Ver- 

1 



 ^1 

 -p — 

-a      ~\9  = 

cresc. 

1 
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!•  8f  St  88  S« 


^  tj'  • 

Atttntfl     ich  IiaIi^ 

fei"  1^^^ 

^  Auch 

-w  

Ver 



stand. 

#   1 

Wir  sehen  liier  Über  einen  Vers,  Uber  einen  und  denselben 
Gedanken  Osmin's,  mit  den  wenigen  Worten  »ich  hab'  auch  Ver- 
stand a  vier  musikalische  Perioden  gebildet.  Vergleichen  wir  die- 
selben vorerst  in  ihrer  ganzen  äusseren  Erscheinungsweise  gegen 
einander,  als  ganze  Perioden ,  so  erkennen  wir  zwei  verschiedene 
Arten,  wie  dieselben  Worte  in  Musik  gesetzt  worden  sind. 

Erstens  nämlich  haben  dieselben  Worte  ganz  und  gar  ver- 
schiedene Ton  weisen.  In  diesem  Verhältniss  stellen  sich  die 
Perioden  I  und  IV  gegen  einander  dar. 

Oder  dieselben  Worte  haben  dieselben  ähnlichen  Tonweisen 
(higurcninhall) ,  sind  aber  mehr  oder  weniger  durch  die  bekannten 
lhem;>ti.srhcn  Mittel,  Versetzung  in  andere  Tonarien,  anderes  Ak- 
konipiignemt  nt ,  nndere  Instrumenlalion  u.  s.  \v.  anders  niodißzirt. 
Zu  dieser  Art  iielioren  die  Perioden  I.  II.  III. 

|)(»r  Vers  wird  id>ei'  nielil  hios  in  jeder  Periode  einmal  wieder- 
holt, \N.is  Ijt  i  seiner  kürze  keine  ganze  Periode  ausfüllen  würde, 
sondern  mehrmals. 

In  der  ersten  Periode  kehrt  der  Worlsalz  viermal  wieder,  in 
jeden»  Abscimitt  wiederholt  ihn  Osmin. 

Nun  bemerkt  man  aber  dieselben  zwei  verschiedenen  Ton- 
weisen, welche  die  Perioden  I  und  IV,  und  sod;mn  die  Peii<Hlcn 
i.  11.  III.  gegen  einander  zeigteOt  auch  wieder  innerhalb  der  Pe- 
rioden, /Avisehen  ihren  einzelnen  üliedern.  Der  erste  Al>schnill  der 
ersten  Periode  (Takt  i — ;i),  der  zweite  Abschnitt  ^T.  4 — 5j  und  der 
dritte  Abschnitt  [T.  6  und  7  zur  Hälfte)  haben  dasselbe  Modell ,  die 
ähnliche  Tonweise,  diese  gehören  unler  die  zweite,  thematisch  Ähn- 
liche Art;  der  vierte  Abschnitt  (T.  8 — 9]  dagegen  bat  eine  ganz  ver- 
schiedene Tonweise,  und  gehOrt  mithin  zu  der  ersten  Art.  Ja,  im 
Siebenten  Takt  tritt  auf  der  zweiten  Uülfle  desselben  ein  Mol  i  v  - 
glied  Uber  das  fQr  sich  besonders  wiederholte  Wort  »icht  als 
selbständig  auf,  und  gehört  demnach  zu  der  ersten  Art  von  Wieder- 
holung. 

Aehnlich  sind  beide  Wiederholungsarten  in  der  zweiten  und 
dritten  Periode  behandelt,  wie  man  sieht. 
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Hiermit  sind  dlv  tochTiis(  )ipn  Oeslnllunpswcison  difser  vor- 
srhicdcneo  oiusikaliäciiuQ  VVioüt'iiioluoj^cn  Uber  dcuselben  Worlcn 
eiküiml. 

Nunmehr  müssen  wir  die  wichtigere  Frage  nach  den  psych o- 
logi schon  rrsachen  dieser  Wiederholungen  stellen. 

Ich  habe  Osmin's  Charakter  im  sechsten  Kapitel  angedeutet.  Zu 
den  inannid) faltigen  Zügen,  aus  denen  er  zusammengesetzt  ist,  ge- 
hört auch  noch  der,  dass  sich  der  Dummkopf  Tür  pfiffig  häll.  PrOfen 
wir  nun  die  vorstehenden  vier  Perioden  hinsichtlich  ihrer  psycho- 
logischen Motive. 

Erste  Periode. 

Krs(e  A  11  s  (I  r  Luk  s  weise.  Von  Takt  ?  Iiis  Takt?  erste  Hälfte. 
—  l^raiiici  i.Ncli  diniim  äussert  er  den  Gedankt  n  zum  (M  st<'nmal  in 
Takt  *J:  die  0\hh)  di-ückt  j^loichsam  den  ifuieivri  Ivilzel  seines 
Sen»sli)eNvussl8eiiis  .  seiner  eiugebildetrn  i)(iflii^t'n  iM-iidieil  aus;* im 
4.  uihI  ö.  Takle  wiederholt  er  dieselbe  l*hrase,  eine  Stufe  lioher, 
und  im  ü.  und  7.  Takte  noeh  eine  Stufe  höher,  immer  den  s<'lbsl- 
gefalligen  Gedanken  sleiiiernd,  um  ihn  seinem  Zuhörer  recht  einzu- 
tränken. Hier  will  er  ruhig,  höhnisch  sein.  Zweite  Ausdrucks- 
weise« Bas  hält  aber  bei  einem  solchen  f>oshaften  Charakter  nicht 
lange  aus,  die  gereizte  Stimmung  brielit  plötzlich  durch,  zornig, 
drohend,  barsch  auffahrend,  schreit  er  das  »ich«  (zweite  Hälfte  des 
siebenten  Taktes)  heraus,  als  wolle  er  Pedrillo  sc  In  ecken,  worauf  er 
inne  hält,  gleichsam,  uro  den  schrcckcnvollen  Eindruck  auf  seinen 
Zuhörer  zu  beobachten  und  sich  daran  zu  ergötzen.  Dritte  Aus** 
drucksweise.  Osmin  wiederholt  die  Phrase  in  einer  dritten 
NUaDcirang,  nicht  mehr  höhnisch,  wie  in  der  ersten,  nicht  mehr 
somig  herausfahrend,  wie  in  der  zweiten,  sondern  plump,  grob, 
mit  entschiedener  Ueberzeugung ,  in  dem  Sinne  etwa:  »soisfs!« 
Worauf  er  auf  seine  ersten  GedankenUusserungen  »Solche  her- 
gelaufne Laflen«  etc.  zurückkommt  und  sie  noch  einmal  wiederkäut 
(Repetition). 

Z weite  Periode. 

Hierbei  kommt  er  zum  zweitenmal  an  »seinen  Verstand«,  wobei 
er  die  erste  Periode  ganz  wiederholt,  aber  in  höherer  Lage,  wie  na- 
türlich, da  er  sich  immer  mehr  in  Eifer  redet. 

Dritte  Periode. 

Hier  ist  es* ihm  aber  noch  nicht  genug  mit  der  einmaligen  Wie- 
derkehr dieses  Vorhalts.  Fast  erhaben  und  zugleich  noch  fein  pfiffi- 
ger wiederholt  er  den  Gedanken  eine  Oktave  tiefer,  während  der 
Kontrabass  gleichsam  die  feinen  Schliche  versinnlichen  will,  die 
ein  solcher  Versland  ausführen  zu  können  sich  einbildet. 
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Vierte  Periode.  * 

Eine  neue,  letzte  Nüance  zeipt  diese  Periode.  »Merk  dir's/<  will 
er  gleichsam  sagen  »ich  hab'  auch  Verstand«.  Wichtig  legt  er  auf 
jede  Sylbe  einen  Hauptakzent,  eine  ganze  Taktnole,  indem  er  zu- 
gleich drohend  mit  der  Stimme  aufwärts  steigt  (Takt  27-28-29-30) ; 
dann  noch  einmal  in  denselben  grossen  Noten  wiederholt  er  die 
Worte,  aber  in  der  Tiefe  wieder,  in  dem  Sinn  der  Modifikation  wie 
in  dem  19.  Takte  u.  f.  der  dritten  Periode. 

Wir  gehen  nun  an  die  Betrachtung  ganzer  Arien.  Als  erstes 
Beispiel  diene  die  Situation  des  Sextus  vor  seinem  verralhenen  Kaiser 
und  Freund  (Titus,  Nr.  19).  Diese  Arie  ist  vielleicht  für  unsere  Zeil 
kein  vollkonunenes  Ideal  mehr,  sie  hat  aber  eine  so  klar  ausge- 
arbeitete Form,  einen  so  trelTenden  Ausdruck  und  zugleich  so  dank- 
baren Gesang,  dass  sich  an  ihr  alle  technischen  .und  psychologischen 
Punkte  vollständig  entwickeln  lassen.  Diese  aber  einmal  erkannt, 
ist  ihre  Anwendung  auf  alle  TonslUcke  der  Art  leicht. 

Der  Text  zu  dieser  Arie  lautet : 


\.  Ach  nur  einmal  noch  im  Leben 

4.  Lass  dein  Herz  mir  offen  stöhn  ; 
3.  Ruhiger,  hast  du  vergehen, 
4*.  VVerd'  ich  dann  lum  Todo  gohn. 

5.  Zwar  verdien'  ich  nicht  Erbarmen, 

6.  Bange  Furcht  heischt  mein  Vcrgehn. 

7.  Dennoch  zürntest  du  gelinder, 

8.  Künnt'st  du  meine  Reue  sehn. 


Sex  tus. 
I. 

Deh,  per  questo  istanle  solo 
Ti  ricorda  il  primo  amor, 
Che  morir  mi  fä  di  duolo 
II  luo  sdegno,  il  luo  rigor. 
Di  piclade  indegno  h  vero, 
Sol  spirar  io  deggio  orror 
Pur  saresti  men  sevcro, 
So  vcdcsti  questo  cor. 

II. 


9.  Ach, verzweifeln«!  wcrd' ich  sterben,  Disperato  vado  a  morle, 


<0.  Aber  nicht  vor  Todeszagen. 
41.  Ich  Vcrirrlcr  könnt'  es  wagen 
4f.  Treulos  gegen  dich  zu  sein. 

13.  Das  ist  niehr  als  Todeszagen, 

14.  Ja  noch  mehr  als  Höllenpein*). 


Ma  il  morir  non  mi  spavento, 
11  pcnsiero  mi  lormento 
Che  fii  teco  un  Iraditor, 
Tanto  affanno  soffre  un  core, 
Nü  si  move  di  dolor. 


Uauptzeichnung  des  ganzen  Gesangsstücks. 


119. 

Sextus. 


Adagio.  1 

t 

— 

1 

_y  1 

•)  Diese  Arie  wird  zwar  in  Gegenwart  anderer  Personen  gesungen,  ist  aber 
durch  die  Situation  motivjrt,  durch  das  beharrliche  Schweigen  eben  des  Kaiseis. 
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Erste  Periode. 


ErlttatoroBseii. 

Die- rnus  i  kn  I  ische  Form  dieser  Arie. 
Sie  ]i;U  zwei  Unuptlheile. 

Der  erste  besieht  iiiis  einem  Adaijio  von  87  Takten,  der  zweite 
aus  einem  Allegro  von  iOi)  Takten.  Die  Hauptionart  ist  Adur  mit 
verscüiedeneu  AusweicbuDgen  verwandter  Tonarten. 

Perioden. 
Die  Verse  sind  in  folgende  Perioden  gebracht. 

Erster  Theil.  Adagio. 
Vorspiel  :  5  Takte. 

4.  Ach  nur.eiomal  noch  im  rt  bon 
i.  Lass  dein  Herz  mir  olTen  slehu  ; 
8.  Ruhiger,  hast  du  vergeben,  , 

4.  Werd'  ich  dann  zum  Tode  gebo.    40'  Takte.  Vom 
a.  bis  mit  45.  Adnr. 

5.  Zwar  verdiea'  ich  nicht  Erbarmen, 
a.  Bange  Furcht  heischt  mein  Vergebn.  4a~iO.  Adnr. 

—  Halbkadcnz  nach  E. 

7.  DtMinoch  zürntest  du  gelinder, 

8.  Könnt  st  du  meine  Reue  sehn.    20—17.  Edur. 

4.  Ach  nur  einmal  noch  im  Leben 

5.  Less  dein  Hetrt  mir  offen  stebn  ; 
S.  Ruhiger,  hast  dn  vergeben, 
4.  Werd*  icb  dann  zum  Tode  0shn.  18— 17.  A  dar. 

Lob«,  K.-L.  1?.  14 


Zweite  Periode. 

Dritte  Periode. 
Vierte  Periode. 
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A  llegro. 

Zwischenspiol.  88 — 40.  Uebergang  nach  Cdur. 
Erste  Periode.        9.  Acb,  venweifelncl  werd'  ich  sterben, 

10,  Aber  niclit  vor  Todeneagen, 
14.  icii  Verlrrtor  konni'  es  wagen 
It.  Treulos  gegen  dich  sa  sein.  4t ^5t.  Cdor— Hilb- 
kodenz  nach  A  dur. 
Zweite  Periode.      <3.  Das  ist  mehr  als  Tntiosza^cn, 
*  4*.  Ja  noch  nu'lir  als  Hollenpein. 

It.  Das  ist  melir  »in  Todeszagen, 
14.  Ja  noch  mehr  als  HOllenpein.  St— 69.  Adur. 
Zwischenspiel.  69—71.  Uebergang  nachTdnr. 
Drille  Periode.       5  Zwar  verdien'  ich  nicht  Erbarmen, 

6.  Bange  Furcht  heischt  mein  Vcrgebn. 

7.  DoniKicli  zürnlost  dn  a«'lindor, 

8.  Kuiittt'st  du  meine  Heue  sehn. 

7.  Dennoch  zürntest  du  gelinder, 

8.  KOnnl'sl  du  meine  Reue  sehn.  7i— tS.Fdor— Halb- 

kadeni  nach  Adnr. 
Vi erle  Periode.     18.  Das  ist  mebr  als  Todessagen, 

M .  Ja  noch  mehr  als  Hölleopein, 

13    Das  ist  mehr  als  Todeszogen, 

1  ♦    Ja  noch  mehr  fi!s  llullenpein.  88  —  403.  Ador. 
F  ün  rte  Periode.       «.Ja  verzweifelnd  wcrd'  Ich  sterben, 

19.  Aber  nicht  vor  Todeszagen.  404  — 44i.  Adur. 
Sechste  Periode.   II.  Ich  Verirrter  lionnt'  es  wagen, 

4t.  Treulos  gegen  dich  SU  sein.  119—118.  Adur. 
Siebente  Periode.  48.  Das  ist  mehr  als  Todoszagen,  * 

44.  Ja  noch  mehr  als  Höllenpcin.  448  —  124  Adur. 
A  c  h  te  P  er  i  o<l  0.        4  4.  Ja  nocli  mehr  als  HolliMipf-in.    424     IS?  Adiir. 
Neunte  Periode.     44.  Ja  noch  mehr  als  Hollenpein.    48i— 436.  Adur. 
Sehnte  Periode.    Nachspiel.  «36—448.  Adur. 

Es  zeigen  sich  in  dieser  Form  lUDttchst  weseDtlicbe  Aebnlicb- 
iLeiten  mit  den  technischen  Konstruktionsweisen  blos  instnimenlaler 
Tonstttcico 

Im  A(UiL;io  wird  die  e^te  Periode  in  der  vierten  genaa  wieder- 
holt. Im  Allegro  erscheint  die  Melodie  der  zweiten  Periode  in  der 
vierten  ganz,  und  in  der  siebenten  der  erste  Theil  derselben  wieder 
Im  Uebrigen  ist  dieses  zweite  Tempo  freier  als  etwa  ein  Sinfoole- 
oder  SonaienaUegro  gel)ildet,  dagegen  hat  das  Adagio  viel  Aeho- 
ItchlieH  mit  dem  ersten  Theil  eines  Inslrunienlaladagios,  nämlich : 
4.  Themagruppe. 

2.  üebergangsgi  uppe, 

3.  Gesangsgruppe, 

i.  Hepelilion  dor  Tliomannippe. 
Nur  anstatt  der  Schlu.ssgruppe,  di-  hi,  i  d  lili^  kommt  die  Reptlition. 

Eiurnlliche  grü.s.sere  Gruitp.  n.  inilKNluni-'en  l)rauchen  wir  hier 
nii'ht  711  iiiarliPT\.  vmi  k(»fuuu'ii  riulaclier  mit  blossen  Perioden,  ein- 
fachen und  zusaiuiiiengeselEten,  aus. 
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Was  die  iheinuiischo  Ronstruktioo  der  Gedanken  innerhalb  der 
Periode  durch  Wiederholung  gleicher  oder  umgewandeller  Motive, 
Absc  hnille  und  Sätze,  betriff,  so  ist  dieselbe  in  den  Gosangsperioden 
nicht  so  innig  und  beztiglioh  wie  in  den  Instrumantalperioden ,  son<- 
dern,  wie  schon  bemerkt,  freier,  obgleich  eben  so  streng  und  fest 
verkettete  KonslrüktioneD  wie  in  diesen  auoh  in  jenen  oft  genug  ei^ 
scheinen*  Noch  seltener  kommt  die  ibemaiisehe  Arbeit  im  weiteren 
Sinn  in  den  Singstticken  vor,  der  Art  nttmlicb,  dass  im  Verlauf  viele 
Perioden  erschienen  ^  deren  Modelle  aus  einielnen  gleichen  oder 
umgewandelten  Motiven  des  Haupttbemasoder  einiger  Hauptgedanken 
genommen  waren.  Me  Gleichheit,  Aebniicbkeit  und  Verschiedenheit 
der  Periodenformen  und  Thoile  der  Singstücke  mit  den  Instrumen- 
talstttcken  braucht  aber  hier  nicht  besonders  besprochen  xu  werden, 
da  sie  Jeder,  der  meinen  ersten  Band  der  Kornpositionslehre  kennt, 
selbst  ohne  alle  Schwierijikeil  zu  erkennen  und  zu  erklären  vermag. 

Belrachlcii  w  u  nun  den  psycholof^isclicn  Ausdruck  in  dieser  Arie. 

Die  ersten  ücht  Verse  schildern  Sexlus'  Scham ,  Reue  und  Bitte 
um  Vergebune;,  bevor  er  zum  Tode  gehe,  die  letzten  seehs  Zeilen 
dagef^en  malen  seiuc  Verzv^ eiflung ,  da  Titus'  Schweigen  sie  ihm  zu 
Versätzen  scheint. 

Sehr  natürlich  erscheint  tl.ilier  zunUchst  die  Wiederholung  der 
Verse  4  bis  mit  i,  die  Wiederholung  der  Bitte  »Ach  mir  einmal  noch 
im  Leben  lass  d(ün  iierz  mir  olVen  stehna  u.  s.  w.  Man  hofll  durch 
wiederholte  Bitten  das  Herz  zu  erweichen. 

Da  nun  aber  auch  danach  keine  Gewährung  erfolgt,  entsteht 
^  der  iweile  Seelenzustand,  die  Verzweiflung,  welche  die  sechs  letz- 
ten Verse  schildern.  Dennoch  gibt  Sextus  seine  IlofTnung  nicht  auf. 
Er  versucht  eüien  neuen  Anfall  auf  das  Mitleid  des  Kaisers  (Wieder- 
holung der  Verse  5  bis  mit  8) .  Da  auch  jetzt  noch  Titus  schweigt, 
kehrt  die  Verzweiflung  zurück ,  Vers  43 — 4 4  u. s.  w.  u.  s.  w.  Und 
zuletzt  scbliesst  Sextus  mit  dem  Kulminationspunkte  des  Ausdrucks : 
»Das  ist  mehr  als  HoUenpein  I«  Wie  herrlich  zeigt  sich  in  dieser  Arie 
die  Fähigkeit  der  Musik,  dieselben  Worte  verschieden  auszudrücken. 
Man  vergleiche  die  Musik  zu  den  Versen  5—  6  in  der  zweiten  Pe- 
riode des  Adagio  und  die  Musik  zu  denselben  beiden  Versen  in  der 
dritten  Periode  des  Allegro  —  (Takt  72  bis  mit  77) . 

Die  Worte  in  beiden  Versen  sind  dieselben,  aber  die  Grund- 
slimmung,  in  welcher  sie  hier  vorgebracht  werden,  ist  eine  ver- 
iinderlo.  Dort,  als  sie  Sextus  zuerst  aussprach,  war  sein  GemUth 
schäm-  und  reuevoll,  gebeugt,  niedergedrUckJ ,  aber  die  HolTnung 
auf  Vergebung  lebte  zugleich  daneben ,  und  er  konnte  seine  Kra- 
pfindunti  noch  gewisserninassen  !>eherrscheU|  niederhalten,  mit  einer 
Art  von  Uuhe  in  lanj^sanieiu  Tempo. 

Als  er  aber  hier  w  ieder  auf  diese  Bitte  zurückionmit ,  ist  die 
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Verzweiflung  ausgobroclien ,  die  Hofl'nung  geringer,  sein  Gemülh 
leidenscholllicher  aufgereul.  Kr  bringt  die  Worte  nicht  mehr  ge- 
drückt, demüthig,  sondern  heftiger,  schmerzvoller,  hofTnungsloser, 
vielleicht  mit  dem  geheimen  Vorwurf  über  die  Härte  des  AngeflehteB 
vor  (s.  Takt  76 — 77) .  Diese  bedeutende  ModifikatioD  der  Empfindung 
konnte  nicht  mit  derselben  Muaik,  in  demselben  Tempo  —  sie  moMte 
mit  einer  lebbafleren  Melodie  ausgedruckt  werden. 

Immer  mehr  verschwindet  Sexius^  Hoffnung  bei  dem  fortge- 
seilten  Schweigen  des  Kaisers,  immer  mehr  steigert  sich  seine  Yer- 
sweiflong,*wird  die  Bewegung  seines  Gemttihs  heftiger.  Der  erste 
musikalische  Ausdruck  der  Verse  »ach  verswetfelnd  werd*  Ich  ster- 
bent  etc.  (Takt  41 — 53]  hatte  den  lotsten  Grad  der  Empfindung 
noch  nicht  erstiegen,  bei  der  Wiederholung  dieser  Vorsteilung 
(T.  104 — 448)  zeigt  die  neue  Musik  su  denselben  Worten  die  stür- 
mischere Bewegung.  Endlich,  am  Schlnss,  werden  die  Worte  »ja 
noch  mehr  als  Höllenpein«  mit  dreimal  anderer  Musik  dargestellt, 
immer  steigernd ,  als  Kulminationspunkt  seines  hoffnungsloseo 
Schmerzes. 

So  ist  diese  Arie,  wie  technisch  genindot,  wie  melodisch  und 
gesaii&zlich  höchst  dankbar  für  den  SUnger,  auch  psychologisch- 
musikalisch ein  \\crthv()lles  TonslUck. 

Kine  andere,  von  der  vorstehenden  abweicliende  Arienforn». 
Kondo  {genannt,  wollen  wir  nun  betrachten:  üsmin^s  Bacbelust  im 
dritten  Akt  der  Entführung  aus  dem  Serail. 
AUcgro  vivace. 


7  S  9  40  44  Ii 
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Bcincrkungon  zu  vors  teilend  er  Arie. 

Die  Rondoform  ist  dem  Leser  nus  moiuem  ersten  Hände  der 
Komposiiioiislebre  (331  fl.)  bekannt.  Ihr  Unterschied  von  der  vor^ 
siebenden  Mosari'schen  wird  sieb  gelegentlich  der  folgenden  Be* 
iracbtungen  ergeben.  Bekanntlich  sind  die  beiden  Paare ,  Belmonle 
UDd  Constanze,  Pedrillo  und  Blondchen,  im  Augenblicke  ihres  Flucht- 
versuchs entdeckt  und  abgeführt  worden.  Darüber  bricht  nun  Osmin 
in  Jubel  aus  nach  seiner  Weise. 

Osmin. 

4.  Ha !  wie  will  ich  triampbireD,  7.  Schlelcbt  nur  sSaberlioh  und  l«i86| 

i.  Wenn  sie  euch  zum  Bichtplats  fiibreo     S.  llir  vertinniiDtcii  Harcnisinknse, 

3.  l  nd  die  llalsc  schnüron  zu.  9.  l'nser  Olir  entdcckl  euch  schon; 

4.  llupfeo  will  ich,  luchen,  bpringenj      10.  Und  eh  ihr  uns  kunut  entrinnen, 

5.  Und  ein  Prendenliedchen  singen,       41.  Seht  ihr  euch  in  unsern  Schlingen 

6.  Denn  nun  hab'  ich  vor  euch  Ruh.       IS.  Und  erha*>chet  euren  Lohn. 

Ueber  diese  zwölf  Verse  hat  Mozart  ein  Rondo  von  238  Taklen 
komponirt.  Diess  war  natttrlich  nur  vermittelst  Yielfocher  Wieder- 
holungen möglich.  Ich  habe  nur  die  Gruppen  bezeichnet,  die  ein- 
zelnen Perioden  innerhalb  derselben  wissen  meine  Leser  langst  zu 
erkennen  und  zu  erklären. 

Sehen  wir  zunächst,  wie  Mozart  die  Verse  zu  seinen  musika- 
lischen Gruppen  behandelt  hat.  Nach  einem  Vorspiet  von  49  Takten 
zeigt  sich  die  Disposition  wie  folgt :  * 
Gruppe  1.     Ha  f  wie  will  ich  trinmphiren. 

Wenn  sie  euch  zum  Richtplats  fttbren 
Und  die  Iltilsc  s(  linüren  zu.    Takt  lf^44.  Ddur. 
Grappe  Ii.     Hüpfen  will  ich,  lachen,  springen, 
Und  ein  Freudenliodchen  singen, 

Denn  nun  hub  ich  vor  euch  Ruh.    Takt  ki — 7S.  Adur. 
Gruppe  III.    Ua  !  wie  will  ich  triaiDphiren, 

Wenn  sie  eoch  nun  fUofalplatz  führen  i 

Und  die  HSlse  schnttren  zu.  MrtTS— 86.  Ddnr. 
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Gruppe  V. 
Gruppe  VI. 

Gruppe  Vn. 


Gruppe  IV.    Schleicht  nur  säuberlich  und  leise« 
Ihr  verdammten  Uarcmsmause, 
Coeer  Ohr  eDtdeckl  euch  schoo. 
Und  eb'  ihr  aas  ktfnnt  eDtrinaeii, 

Seht  ihr  euch  in  ttOflern  Schlingen 

Und  erhaschet  eoren  Lohn.   TakI  87^184 .   Kdur  -  HaJbkadeox 

nach  O. 

Ha!  wie  will  ich  triumphiren, 
Wenn  sie  euch  zum  Richtplatz  fuhren 
Und  die  Hälse  scboUren  10.  Takt  ist— I4B.  Ddor. 
Hüpfen  will  ich,  iachen,  springen, 

Und  ein  Freudonliedchen  singen,   Tnkt  U5— tß8.  Ddur-  Adar. 
Denn  nun  hab'  ich  vor  euch  Rah.   T.  469— 490.  Ddur —  Omoll. 
Gruppe  VIU.  iln  !  wie  will  ich  triumpliiren, 

Wenn  sie  euch  zum  Richtplatz  führen, 
Und  die  Hüläe  schnüren  zu.    Takt  4  94  —  234.  Ddur. 
Naobspfel.  »4-198.  Ddnr. 

Sehen  wir  niif  die  Wied»  rholungen  derVorsc,  so  keliron  am 
häufigsten  wiVdci  die  ersten  drei.  Sie  ersi  Ik  ineu  in  der  ersten, 
dritten,  ftlnlten  und  achten,  also  viermal,  jedesnud  mit  der- 
sen)en  Musik.  Wir  könnten  sie  mit  den  anderen  Gruppen  nach  dem 
Vorbilde  des  Inslrumenlairoodos  in  folgende  DißposiUoD  bringeo. 

Ällegro,  Ddur, 
Verspiel. 


Themagruppe.  Perioden  darin. 


Aostall  Uebergaogs-,  Gesangs-, 
Schinssgruppe  e  i  n  e  Ne  b  e  o  g  r  np  p  0. 

Themagruppe.     Erste  Repeli- 
iion  abgekürzt. 


Anstalt  Mittelsatzgruppe : 
zweite  Nebengrnppe. 

Zweite  Repetitlnu  der  Thema- 
gmppe. 

Dritte  Nebengrappe. 

Vi  rte  Nebengruppe;  zweiter 
Theil  der  ersten  Nebengruppe  repetiri. 


Driite  Repctition  der  Thema 
gruppo. 


-  D  dur  90 — ^95. 

-Ddur  «6—38. 
-Ddur  34—44. 

■  Adar  49—49. 

•  Adnr  80—49. 

.  A  dur  58—68. 

Adur  64—79. 

Ddur  78—78. 
•Ddur  79—86. 

Pdur  87—99. 
Fdur  99—444. 

Fdur  4  4  4—448. 

Fdur  449—496. 
Ualbkadenz  nach  D. 

Ddur  499—497. 

Ddor  498-^48. 

0  — Ddur  4  45—4  54. 

5  — Adur  455—461. 
6 —  Adur  463 — 468. 

8  —  Ddur  469—4  76. 
8  — Dmoll  477—488. 
8  — Ddor  488—499. 

6— Ddur  494—496. 

0  — Ddur  497—206. 

4  — Ddur  207— a4 4. 

0  — Ddor  944—990. 

4 — Ddur  224—195. 

6  — Ddur  988—980. 

Nach^iel.  884—888. 


417—434. 
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Um  die  Wahrheit  dieser  Mosart'schen  Rondoforai  ganx  sohlitaen 
zu  können,  muss  man  immer  zu  den  psychologischen  Erfahrungen 
xnrQckkehren. 

Wenn  sich  eine  starke  Leidenschaft  im  Gemttthe  enlKttndet  hat, 
besteht  sie  nur  aus  wenigen ,  ganz  verwandten  Vorstellungen  und 
den  geroSssen  Empfindungen.  Alles  Andere,  früher  Gedachte,  Vor- 
gestellte ist  aus  der  Seele  verdrängt,  verschwunden. 

Die  F.cidonschafl  kann  sehr  lun^e  andauern,  ilne  Thoil vorslel- 
luiif;on  und  Bmpßndungen  mehren  sich  aber  nicht.  Die  Dauer  enl- 
steiil  aus  der  Wiederkehr  der  Vorstellungen. 

Die  kleine  Zahl  derselben  .schies.st  gleichsam  in  dem  Umfangs- 
gobiet  der  Leidenschaft  hin  und  her,  drHngt  sich  vor,  wird  zurilck- 
gedriinizt ,  löst  sich  ai>  etc.  Die  nüichliijste  dnTMinler,  die  iiauplvor— 
Stellung,  wird  sich  an)  öftesten  hervordrangen. 

Welches  ist  diese  in  Osniin's  Arie*/  die  ihm  die  liebste  von 
allen  ist,  und  die  liebste  von  allen  ist  ihm  die  Hinfuhrung  der  ver- 
hassten  Personen  zum  Ricbtplatz,  und  das  Zuschnüren  ihrer  iiälse. 
Die  drei  ersten  Verse  der  Arie  enthalten  diese  Hauptvorstellung  und 
triumphirende  Racheempfindung.  Darum  musste  sie  Haupt- 
thenia  bilden,  welches  in  der  Rondoform  am  meisten  wiederholt 
wird. 

Alle  anderen  Vorstellungen  Osmin^s  in  seiner  gegenwärtigen 
Situation,  —  dass  er  vor  Freude  hupfen,  lachen  und  singen  wolle,  — 
dass,  ob  sie  herumschleichen  mOgen,  sie  doch  entdeckt  werden,  — 
dass  er  nun  Ruhe  vor  ihnen  'haben  werde ,  sind  nicht  so  bedeu- 
tend für  ihn. 

Hiermit  ist  die  Disposition  der  Form  im  Ganzen  psychologisch 
gerechtfertigt.  Die  Hauptvorstellung  filngt  an,  kehrt  am  Oftesten 

wieder,  und  füllt  die  ganze  letzte  Schlussgruppe  aus.  Er  schwelgt 
vorzüglich  in  dem  Gedanken  an  das  Düngen,  und  das  »schnüren  zu, 
schnüren,  schnüren«  wird  am  allermeisten  wiederholt,  es  ist  die  süs- 
seste Vorstellung  und  Kniptindung  dieses  boshaften  und  rachsüch- 
tigen Charakters. 

I)i(  SS  /eiüt  und  besllUigt  sich,  wenn  man  die  musikalischen 
Gruppen  mit  dem  Inhalt  \hrov  Verse  im  Ganzen  übeiblickt. 

Die  verschiedenen  Nüancen  und  Farbenspiele,  in  welchen  die- 
selben Worte  bald  so  bald  anders  sich  innerhalb  der  Gruppen  und 
Perioden  musikalisch  manifestiren ,  wird  der  Kunsljünt^er  nach  den 
früheren  Erklttningeo,  namentlich  zu  Beispiel  418,  selbst  erkennen. 

Arten  der  Arie. 

Unter  den  tahlreichen  Arien,  sowohl  in  den  Mozart^schen,  als 
aller  anderen  Meister  Opern  sind  sich  schwerlich  auch  nur  zwei  in 
Gestalt  und  Wesen  ganz  gleich.  Doch  kann«  man  sie  nach  gewissen 
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Hau|)Un(Mkfn?iIeu  eiiiigerinaassL'n  klassifiziren.  Ich  sngo  einige r- 
maaääiio,  uud  werde  mich  weiter  uDlen  darüber  erkliiren. 

1.  Die  Bravourarie 

w  iil  (ieiij  Siinger  Gelegenheit  bieten,  seine  ganze  kimsl  zu  en Hullen, 
den  Umfang  seiner  Stimme,  die  Volubililät  derselben  in  Kolomlui  en, 
Sprüngen,  Trilierü,  Staccato,  Kadeuzeu,  laog  ausgehalleuen  Tu- 
Den  n.  s.  w. 

Mo/ar!  hat  viele  derij;leirlien  j^eschrieben ,  in  Idonieneus,  die 
meist<'n  iiiCosi  fan  Uitle  und  Titus;  eine  in  der  Zauberflüte,  die  Rache- 
arie der  Knnii;in  der  Nacht,  weoige  in  DoD  Juao,  Dur  eioe  einzige  io 
Figaro  —  Marcelline. 

Manche  Acsiheliker  verwerfen  die  Koloratur  unbedingt,  als  der 
dramatischen  Musik  unwürdig,  und  sie  haben  in  vielen  Fallen  recht. 
Wenn  X.  B.  Donna  Anna  in  ihrer  sogenannten  Briefarie  xu  den 
Worten : 

»II  cielo  ancora  sentirk  pietä  di  mel« 


auf  der  Sylbe  a  in  sentira  singt: 


80  ist  diese  Gesangspassage  psychologisch  nicht  xu  rechlferligen. 

Diess  war  die  schwache  Seite  Moxart's^  die,  mit  Ausnahme  des 
Figaro,  in  seinen  abrigen  Opern  eine  nicht  seltene  Rolle  spielt,  und 
zuweilen  bis  zur  Karikatur  ausartet,  wies.  B.  in  der  Königin  der  Nacht. 

Allein  mit  diesem  Missbrauch,  der  bei  Mozart  aus  den  Konzes- 
siooen  gegen  die  volubilen  Stimmen  einiger  Sänger  entstand,  ist  die 
Unberechtigung  der  Koloratur  keineswegs  unbedingt  bewiesen. 

Man  denke  an  das  Jodeln  der  Bei^bewohner.  Ist  es  nicbt 
der  Ausdruck  einer  in  überquellender  Lust  hervorstrOmenden  Em- 
^tindung? 

Dass  die  Koloraturen  das  Aufloch'rn  einer  lebendigen  Freu(h»n- 
oder  Zorneslhiimiie  uanz  naturw «dir  schildern  kfinnen,  hat  schon  der 
»treoge,  alleui  LnuaUü'licheu  abholde  Houöseau  zugegeben. 
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Aocb  Mozart  schuf  zuweilen  psyebologiacb  motivirte  Singpas- 
sagen. In  der  Osmin-Arie  ist  die  Koloratur  auf  dem  Worte  »singens 
(Beispiel  von  Takt  455  bis  468)  ein  trefflicher  und  ganz  natttr- 
lieber  Ausdruck  seiner  wild  triumphtrenden  Freude. 

So  durfte  auch  in  der  Nachtwandlerin  der  liebenden  Amine 
Seligkeit,  die  sie  kanm  zu  crlr;jü;rn  vermac:,  wenn  man 
sich  die Empfinduniiswcise  eines  fouriucn  i  la  1  i(Mi  is  t- h  c  ii  Miidc  liens 
vorslt'lll,  in  folt^ondcn  Koloralurwallungen  gar  wohl  ihren nalUrlicken 
Ausdruck  gefunden  haben: 

Moderalo. 


Doo  ha  for 


Der 


m    80  -  ftte  -  ner  ah 


nd  ah 


b6  ah  oö  o6        n.  s.  w. 

Vorzüglich  in  komischen  Opern  sind  Koloraturen  und  Metismen 

oft  von  trelTendem  Ausdruck.  Man  sehe,  wie  Frau  Claudius,  in  Dil- 
tersdoiTs  »Doklor  und  Apolhekcr«,  dieWorle:  »drum  lac  hl  dir  jeder 
ins  Gesichlu  ihreui  Mann  tornig  verhöhnend  enlgugenschleuderl. 

1:53.  Mleuro.  ^  


his 


drum  lacbi  dir 


5 
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n.  Die  koDzertirende  Arie 

wird  mit  einem  oder  mehreren  obligaten  Instrumenten -begleitet. 
Auch  dergleiciien  Stttclte  enthalten  die  Mozart'schen  Opern,  im  Ido- 
roeneus,  in  Goal  fan  tutte,  im  Titus,  z.B.  die  Arie  des  Sextus  mit 
obligater  Klarinette,  die  der  Vitellia  im  letzten  Akte  mit  obliiz^item 
Busselhorn.  In  den  meisten  derselben  sprechen  die  Soloinstruinenle 
sehr  ausdrucksvoll  mit,  vorzüglich  z.  B.  in  der  Stelle  der  Vitellia : 

»vaggo  la  morta,  ver  ma  avanca,  iofelicel« 

Sehr  undramatiseh  dagegen  ist  Konstanzens  Arie  in  der  Entfuhrung, 
mit  obligater  PlOte,  Oboe,  Violine  und  Violoncello ,  wo  das  Vorspiel 
ein  fbrabliches  Quadrupelkonsert  ausfuhrt,  dem  der  Sultan  und  Con- 
stanze in  langer,  peinlicher  Verlegenheil  zuhOren  müssen.  * 
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Die  lyrische  Arie. 

In  dieser  giessi  die  dramatische  Person  rein  nur  die  Empfin- 
dungen ihres  Herzens  aus.  Der  Gesang  Isl  gemisolit  syllabisch- 
melismaiisch.  Unier  vielen  herrlichen  Beispielen  dieser  Art  in  den 
Moiart'schen  Opern  sind  die  beiden  Arien  des  Pagen  Ghembin  als 
reinste  AusfÜbrangen  derselben  su  nennen. 

IV.  Die  malerische  Arie 

wollen  w'iv  diejenige  nennen,  in  deren  Text  gelegenllich  äussere 
Bilder  oder  körperliehe  KrTc-^ungcn  mit  geschildert  sind,  die  der 
Komponist  analogisch  mit  in  seine  musikalische  Darstellung  ver- 
mittelst  des  Orchesterspiels  aufgenommen  bat. 

Ein  herrliches  Beispiel  dazu  bietet  die  zweite  Arie  Belmonte*Sy 
Adur  >0  wie  Ängstlich,  o  wie  feurige  in  der  Entführung.  Dass 
aber  unser  grosser  Seelenmaler  solche  Schilderungen  mit  Absicht 
und  Bewusstsein  angebracht  hat,  beweist  unwiderl^ich  der  Brief 
an  seinen  Vater  Ober  diese  Oper,  worin  es  u.  a*  heisst : 

»Nun  die  Aria  von  Belmonte  in  Adur:  O  wie  lingitlich,  o  wie 
feurig  etc.  wissen  Sie,  wie  es  ausgedrQckt  ist  —  auch  ist  das  klo» 
pfände  Hers  schon  angeieigt  —  die  Violinen  in  Oktaven.« 


IM. 

Corni  in  A. 

YioiiDol. 

Violioo  S. 
. 

Viola. 
Belmonle. 


Andant0. 

-6  T 


Basso. 


klopft  meiD  lie  -  be-vol  -  les  Hers  etc. 


:1t:: 


PF 


Eine  Bemerkung  Uber  diese  Periode  hat  Mozart  übergangen,  die 
er  gewiss  im  Sinn  gehabt  hat.  Sie  betriflit  die  folgende  Stelle: 

Lobe,K.-L.  iV. 


4i 
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IM. 

Ylolino  4. 


Yiolioo  S. 
Violt. 

Belmoate. 
Buto. 


kiupfl  mein  lie 


ht  -  vol 


1 


1^ 


IC 


atz:* 


lat  Hen. 


Mb  sieht  hier  wtoder,  ^welches  herjUche  ScIlilderangsiDiUel 
die  WiederboiuBg  derselben  Worte  mit  anderer  Musik  gewUhrl.  In 
dem  Anfang  der  Periode  hdrt  man  das  Klopfen  des  Hersens,  das 
»Zittern  und  Wanken«,-  wie  Mozart  noch  dazu  bemerkt.  Am  Schluss 
dieser  Periode  ist  nicht  das  klopfende,  sondern  die  «indere  Seile 
dieser  Empfindung,  das  liebevolle  Herz  tieschilderl.  Das  trockene 
Wort  kann  die  drangende  Fülle  der  Liebe  in  Belnionle's  Gemüth 
nicht  ausdrucken,  aber  der  (»esang  Ihut  es  durch  lüngere  Melisn)e 
auf  den S\ Iben  »volle«  ;  ein  schüner  Fall  zuizleich  fUrdie  BerecbligUDg 
der  Koloratur,  bei  gewissen  Seelenrecuncen. 

Mozart  fahrt  fort  in  dem  Briefe  :  »Man  sieht,  wie  sich  die  schwel- 
lende Brust  hebt,  welches  durch  ein  Crescendo  exprioiirt  ist« : 
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FagoUo. 


CtMC 


Violioo  i. 


Viola. 


i 


Beliuonte. 


Uasso 

1^ 


cre«c* 


es    hebt  sich  die  Schwelleode  Brust, 


es 


m 


[tü&^   ^ 


Sä 


hebt  sich  die  schweUeDdeBnist, 


es  hebt  sich  die  schwellendeBnisil 

= — it 
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Und  weiter  im  Briefe :  »Man  iitfri  das  Lispeln,  weiches  dnrch 
die  erslen  Yiclinen  mit  Sordinen  und  einer  Flauto  mit  im  Unisono 
ausgedruckt  istc. 


127. 
Viottiie«. 


PteQto  c.  V.  I  in  St«. 


Belmonte. 


Umso. 


pisx 


5 


* 


war  das  ihr      Lfs  -  pala? 
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^und  Seufzen :« 


188. 

Coroi  in  A. 


Flauto. 


Oboe. 


Fagoito. 


Vtolino  4. 


m 


I 


Tiolino  f 


Viola«. 


Viola  t. 


BelmoDte. 


Baaao. 


0^ 


3 
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Wenn  man  diese  Arie  hört ,  so  empfindet  man  die  tiefste  musi- 
kalisch-poetische Wirkung ,  und  ein  Aesthelikor  der  neueren  Zeil 
würde  sich  ebenfalls  in  lief  poetischen  Phrasen  Uber  dieselbe  er- 
giessen.  Wie  einfach  und  natürlich,  fast  handwerksnitlssig  Mozart 
an  seinen  Vater  darül)er  schreibt ,  haben  wir  gesehen.  Dazu  kom- 
men noch  einige  Zeilen,  die  auch  zu  denken  geben. 

»Diese  Arie«,  schreibt  er,  »ist  die  Favorit-Arie  von  Allen,  die 
sie  gehört  haben  —  auch  von  n)ir  —  und  ist  ganz  für  die 
Stimme  des  A<iamberger  geschrieben.« 

Solch  eine  äussere  Rücksicht  bei  dieser  Schöpfung  nahm  der 
göllliche  Genius  zugleich  auf  die  Wünsche  des  Süngers,  ja  auf  eines 
bestimmten  Sängers  StimmindividunlitUt ,  und  vermochte  dennoch 
mit  diesem  irdisch-handwerksmilssigen  Gesichtspunkte  stets  im  Auge 
das  künstlerisch  ewig  wahre  und wohlgefiillige  Gebilde  zu  schaffen! 
Und  so  wird  es  den  Komponisten  nicht  entehren,  wenn  er  bei  seinen 
Arbeiten  gute  Künstler  besonders  vor  Augen  hat.  Spricht  doch  so- 
gar Goethe  von  »Rollen  auf  den  Leib  messen.«  Eine  solche  recht  auf 
den  l.eib  gemessene  war  z.B.  die  Rolle  des  Osmin  für  den  mit  be- 
sonderer Volubilil^t  und  ausserordentlichem  Umfang  der  Stimme 
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bigabten  Fisrhpr:  dip«?«'  Parin'  wiire  L'pwiss  eine  nndorp  c[p^^•o^(fen, 
wenn  Mozart  einen  weniL;er  befilhii^lcn  S;in^ervor  An^fn  hiiite  nciiirim 
nntlssen.  f>nss  nnser  Meisler  hierin  freilich  mitunter  zu  weil  ging, 
wissen  wir,  und  haben  dafür  ein  nicht  zu  rühmendes  Beispiel  an 
den  Kikerikis  der  Königin  der  Nacht ,  die  er  fUr  seine  Schwägerin 
Lange  einrichtete. 

Eme  andere  Arie,  die  wir  unter  die  malerischen  zählen  können, 
ist  K.  M.  V.  Weber's :  »Ocean,  du  Ungeheuere  im  Oberon,  wo  eine 
Menge  Natnrbilder  mit  in  die  Schilderang  der  Empfindung  und  Si- 
tuation eingewebt  sind.  Und  so  haben  noch  andere  OpemkomfK)- 
nisten  dergleichen  gebracht,  Boieldieu  z.B.  in  der  Arie  des  Pagen 
OIhrier :  »Begibt  mein  Herr  sich  auf  die  Reise«  u.s.  w. 

Y.  Die  Situationsarie. 

Im  Ganzen  gekommen  ist  jedes  dramatische  Tonstttck  auch  ein 
Sitnationsstttck,  da  die  Personen  auf  der  Bühne  nicht  anders  als  in 
frgend  einer  Lage  erseheinen  können. 

Bei  manchen  Scenen  tritt  aber  die  Lage  der  Person  oder  Per^ 
sonen  doch  besonders  ausgesprochen  und  bestimmend  lür  die  mnsi- 
kalische  Auffassung  hervor,  z.  B.  bei  Don  Juan ,  als  ihm  Masetto  mit 
seinen  Gesellen  entgegentritt,  um  ihm  den  Garaus  zu  niachrn.  Hier 
ist  keine  breite  Cnntilene  möi];lirh,  nur  syllabisch-deklamatorischer 
Gesang.  Der  Sänger  inuas  als  solcher  auf  seine  Ansprüche  verzich- 
ten und  dagegen  der  Schauspieler  hauptsachlich  wirken. 

Nach  Olto  Jahn  ist  dieses  Stück  wohl  <Mnp  Silualionsarie,  aber 
—  (](m1i  ich  niuss  seine  Meinung  darüber  \M)iiiich  hersetzen,  da  ich 
ihr  nicht  beistimmen  kann,  und  sie  Gelegenheit  gibt,  diesen  Punkt 
etwas  klarer  zu  machen,  als  es  mir  von  jenem  Autor  geschehen  zu 
sein  scheint. 

«Ohne  Zweifel  gehört  diese  Arie  »MetA  di  voi  ({ua  vadano  '  zu 
den  originellsten  Konzeptionen,  die  man  bewundert,  ohne  recht  zu 
begreifen,  wie  sie  haben  gefasst  werden  können.  Die  Situation  gibt 
gar  keine  eigentlich  musikalischen  Impulse :  Posten  werden  ausge- 
stellt, Signalements  mitgetheilt,  nirgends  ein  Anlass  zu  musikalischer 
Gbarakteristik  geboten ,  die  sprechende  Person  ist  durch  die  Ver- 
kleidung eine  ganz  unsichere  geworden.« 

Ich  gestehe,  zunächst  nicht  zu  begreifen,  wie  ehi  dramatischer 
Komponist,  und  gar  einer  wie  Mozart,  überhaupt  einen  Arientext 
hatte  komponiren  raOgen  und  können,  dessen  Situation  gar  keine 
eigentlich  musikalischen  Anregungen  gflbe.  Hntle  der  Verfasser  das 
Wort  «Situation«  weggelassen,  und  unter  den  musikalischen  Impul- 
sen blos  die  Worte  an  sich  gemeint  »Ihr  geht  auf  jene  Seite  hin«  etc., 
wie  es  auch  den  Anschein  hat,  da  er  sagt :  »Posten  werden  ausge- 
stellt, Signalements  mitgetheilt«,  so  möchte  es  hingehen.  Dann  aber 
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wllre  weiter  itt  bemerfceD :  dass  die  Worla  an  sieh  niohl  die  Haap^ 
Sache  sind,  —  bei  Motart  am  wenigsten,  wie  (Hte  Jahn  in  aeineiii 
WeriLe  auch  anderwttrts  sehr  richtig  bemerkt,  sondern  die  Em— 
pfindung ,  der  Charakter  einer  Person,  und  in  manchen  Fallen,  wie 
hier,  die  Situation,  und  deren  besonderer  Einfluss  auf  die  Empfi^ 
dung  und  den  Charakter. 

Nirgends  sei  ein  Anlass  su  musikaliseber  Charakteristik  gebo— 
ten!  Welcher  Charakteristik?  des  Charakters  Don  Juan's?  oder  sei- 
ner Gefühle?  oder  blos  der  S»ituation?  Diess  hiitte  ersl  elwas  be- 
stimmter angei^ehen  werden  sollen.  Mir  scheint,  Mozail  iiabe  Dou 
Juan*s  Charakter  sowohl  als  seine  Empfindungen,  und  beide  Agentien 
auch  der  besondren  Siluation  geinass  sehr  wahr  geschildert,  und 
die  Worte  des  Dichters  allen  drei  Bedingungen  angemessen  be- 
handelt. 

Den  Charakter  betrefl'end  ist  nach  unserem  Autor :  »die  spre- 
chende Person  durch  die  Verkleidung  ganz  unsicher  gewordeoul 
Für  wen  1  Für  Don  Juan  selbst  ?  Für  den  Zuschauer?  Für  Mozart^ 
Für  alle  drei  ist  Don  Juan  eben  so  sicher  in  seiner  Verkleidung  Don 
Juan,  w  ie  ohne  Verkleidung. 

Doch  wir  w  ollen  erst  weiter  hOren. 

oDer  Butlacharakter  ist  hier  natürlich  maassgebend  ^  aber  nicht 
allein  weil  Giovaoni  hier  den  Leporelio  spielt  —  dadurch  kann  Dur 
der  Ausdruck  etwas  modifizirt  werden  — «  (also  »Ausdruck  a  aad 
»Modifisirung€  desselben,  uod  doch  »keine  eigentlichmi  musikalischen 
Impulse?«},  »sondern  weit  der  ttbermttthige  Spass  mii  Ma* 
setto  ihm  selbst  das  innigste  Behagen  macht.« 

Da  waren  ja  denn  doch  »musikalische  Impulse«,  erxeugt  durch 
die  Situation.  Don  Juan  spräche  die  Worte  »Ihr  geht  auf  jene 
Seite  hin«  doch  nicht  als  blosse,  indifferente  Weisung,  Posten  aus* 
Ibstellen ,  sondern  in  der  Stimmung  ttbermttthigen  Spasses  und  des 
innigsten  Behagens  mit  Mesetto  und  dessen  Begleitern. 

Auch  OulibichelT eiklSrt  sie  als  eine  »rein  scenische«  d.h. 
als  eine  Situationsarie  und  fasst  sie  ähnlich  wie  Jahn  auf:  »Der  stra- 
tegische Plan,  das  Losunjisw ort ,  das  zu  beobachtende  Verfahren, 
das  Signaitiuent  des  Feindes,  sie  sind  in  dieser  Arie,  einem  ertrötz— 
lieh  —  a  Titalienne  —  dekJ.nüirten,  mit  uneMdiieher  Kunst  und  Vor- 
liebe instrumentirten  und  mit  feinen,  nuith willigen  und  komi- 
sehen  Zügen  ausgestatteten  Tonstuclv  —  auseinander  gesetzt.« 

Bei  solcher  Auffassung  ist  es  freilich  nicht  zu  verwundern,  dass 
Jahn  die  originellen  konzeplionen  dieser  Arie  « l^ewnndert,  ohne 
recht  zu  begreifen,  wie  sie  haben  gefas'^f  werden  könnt" n.' 

Mir  scheint,  sie  seien  recht  wohl  zu  beü;reifen,  wenn  man  diese 
Scene,  wie  bei  jeder  geschehen  sollte,  nicht  als  Bekannter  des 
Stücks,  wo  wir  dessen  Verlauf  auf  der  Btthne  kennen  und  gewohnt 
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sind,  sondern  als  uns  zum  erstenmal  und  in  der  W  irklichkeil 
begegnend  ansehen  wollte. 

Spnss  mache  diese  Situation  Don  Juan,  inniges  Behapen  eni- 
plinde  <  i  dabei  oder  Muthwillen ,  nach  Oulibichefl?  loh  sollte  mei- 
nen, wenn  ein  Mann,  und  wäre  es  der  muthigste  und  gewandteste, 
wie  iJoii  Juan,  bei  Nacht,  'in  einsamer  Gegend,  sich  plötzlich  von 
einer  Kotte  gemeiner  Kerle  umgeben  sieht,  mit  dem  ausgesprocheoen 
Vorsatz,  ihm  den  Garaus  zu  machen,  diess  eine  wirkliche  und  ernst- 
liebe  Gefahr,  aber  k  ein  Spass  für  ihn  sei.  Dass  Don  Juan  in  den 
Kleidern  Leporello's  steckt,  ist  die  einsige  MögÜchkrit,  unbeschtt- 
digt  davon  su  kommen ,  wenn  er  die  Bauern  in  der  Täuschung  er- 
halten kann,  aber  unbedingt  sicher  ist  er  dessen  nicht,  nod  der 
Gedanke,  dass  er,  bei  dem  geringsten  Verdacht,  den  Hasetto  und 
seine  Begleiter  fassen,  verloren  ist,  kann  Ihm,  wie  jedem  ifenseben 
m  der  Welt,  nicht  ausbleiben. 

Furcht  also  ist  die  erste  natOrliche  Empfindung,  die  ihm  In 
dieser  Situation  kommen  muss.  Er  fasst  sieb  allerdings :  »Non  h  solo, 
Ci  vuol  gtudisio«:  sagt  er  sich  Im  RecHativ,  aber  »Inniges  Behagen« 
liegt  sicherlich  nicht  in  diesen  Worten ,  macht  ihm  diese  ernstliche 
Todesgefahr  gewiss  nicht. 

Neben  der  Furcht  aber  empfindet  Don  Juan  zugleich  einen 
furchtbaren  Gri  mm.  Denn  er,  der  vornehme  Ka%alier,  wird  nicht 
etwa  von  St.mdüsgenossen  bedroht,  sondern  er  soll  von  der  ge- 
meinsten K  ui  iüle,  die  er  verachtet,  im  Dunkel  erschlagen  werden 
und  ruh  Iii  los  fallen. 

Diese  zwei  Emphndungen  in  il  ssen  der  Natur  nach  in  Don  Juan's 
Innerem  kochen,  wenn  er  den  Anfall  Masetlo's  und  seiner  Begleiter 
nicht  etwa  nur  für  einen  Scherz  oder  eine  leere  Demonstration  hält, 
um  «hn  f(Jr  die  Folge  zu  schrecken.  Und  das  thut  er  sicherlich  nicht, 
denn  er  sieht  wohl,  dass  es  leuüischer  Ernst  der  ihn  Suchenden  ist. 
Dass  Don  Juan  aber  auch  nicht  spasst,  und  dass,  in  dem  Maass,  wie 
durch  Entfernung  der  Andern  die  Furcht  schwindet,  der  Grimm 
wachst,  beweist  die  That,  als' er  Masetto  allein  und  sein  Gewehr 
ihm  abgeschwatzt  hat.  Wuthend  schlagt  er  Maseito  nieder, 

or  prendi, 
Quesla  per  la  pistola, 
Qoest«  per  II  mosekelto, 

und  als  Masetto  schreit,  Alhrt  Don  Juan  noch  ungesättigt  in  seiner 
Bache  fort  auf  jenen  loszuschlagen : 

Taei,  o  t'uccido. 
Qiiesta  per  I'amazzarlo, 
Queüta  per  (urlu  in  braoi, 
Villulo,  mascalion  casso  da  canl. 
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Wie  ein  vor  Wulh  und  Grimm  ausser  sich  Gerathener,  kann  er 
gar  nicht  aufhören  mit  seinen  Streichen,  bis  Masetto  still  wird ,  und 
er  ihn  für  todt  liefen  lUsst. 

Ist  d.ns  ein  spasshaftes  Bethuen ,  ein  Zeichen  innigen  Behagens, 
oder  komischen  Mulhwillcns? 

Seine  wahren  Gedanken  und  Empfindungen  muss  Don  Juan 
natürlich  möglichst  verbergen,  und  in  der  Maske  und  dem  Charakter 
Leporello's  zu  den  Feinden  reden,  sich  ebenfalls  als  gegen  seinen 
Herrn  erbittert  zeigen.  Wird  er  das  in  spasshafter,  muthwilliger, 
scherzender  Weise  thun  können  und  dürfen?  Er  kann  es  nicht  und 
thut  es  nicht.  Er  muss  zu  der  Rotte  überall  im  Ernste  als  der  wirk- 
lich gegen  seinen  Herrn  erbitterte  Diener  sprechen.  Es  ist  auch  in 
dem  ganzen  Texte  der  Arie  nicht  ein  Wort ,  das  wie  Spass ,  Muth- 
w  illen  ,  inniges  Behagen  klünge.  Der  Dichter  hat  den  vorgeblichen 
Leporello  zu  den  Leuten  reden  lassen,  als  wäre  es  sein  Emst.  Und 
Mozart,  der  psychologischste  aller  dramatischen  Komponisten ,  hätte 
diese  Situation  so  ganz  und  gar  missverstanden ,  und  eine  musika- 
lische Boutfonarie  daraus  gemacht? 

Sehen  wir  doch  die  Musik  genau  darauf  an.  Es  ist  eine  Haupt- 
maxime Mozart's ,  überall  gleich,  am  Anfang  jedes  Stücks,  Empfin- 
dung, Charakter  und  Situation  aufs  schHrfste  anzukündigen.  Was 
zeigt  denn  nun  wohl  der  Anfang  von  Don  Juan's  Arie  an  ? 


1Ä9.    Andante  con  moto. 
Violinen  und  Viola. 
V.  4. 


Corni  in  F. 


D.  Juan. 


Ihr  jiehl  auf  je  -  ne  Sei  -  te  hin, 
Me- lä     (Ii  voi    qua  va  -  da-no, 


ihr 


Bassu. 


I 


* 


Google 


187 


i 


7 


0t 


— I 


^  


pfir  -  fig,  denn  so  wahr  ich  bin, 
pian,  pia-nin     lo  cer-chi-no, 


der 
Ion- 
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4f 


Flauti. 


Oboi. 
FnoUi. 

Yiolinol. 
VioUoo  i. 

Viola. 

D.  Juan. 


i 


V  i^- 


I 


Fmul,  »lor  Fund  wird  son?;t  euch|.scbwer. 
tun,    iuii  -  lüti   nun   sia    di  quä. 


X 
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Spass,  Muthwillen,  inniges  Bebagen?  In  dieser  ersten  Periode 
wenigslcns  ist  von  alle  diesem  gewiss  nichts  zu  spüren,  dazu  passl 
schon  das  ddslere  Koloiil  nicht.  Vielniehr  kündet  dieses,  wie  mir 
wenigstens  sclieint,  die  l)ekl()n)niene  Stimmung  an,  in  der  sich  Don 
Juan  beim  Beginn  seines  zweifelhafter)  Tiluschungsversuchs  nalur— 
gemäss  betinden  muss.  In  die  unlieindieh  gespannten  Synkopen  der 
ersten  Violine  spricht  Don  Juan  abgebrochene  Sätze,  als  wollte  er  in 
jeder  Pause  die  Wirkung  seiner  Worte  auf  die  gefährlichen  Bursche 
beobachten ;  und  die  jedesmal  dazwischen  eintretende  ängstliche 
Figur  der  zweiten  Violine,  Viola  und  des  Basses,  ist  es  nicht,  als 
wenn  man  den  fieberiscben  Herzschlag  des  Bedrohten  hörte?  Da- 
neben walten  in  seinem  Inneren  Vorsicht  und  List,  welche 
er  als  Don  Juan  festhalten  muss,  aber  als  Leporello  gegen  die  Leut» 
aucb  nicht  zu  verbergen  braucht,  da  die  Entwickelung  des  Plana. 
gegen  Don  Juan  ja  auch  den  Ausdruck  von  Vorsicht  und  List  erfor-^ 
dem.  Daber  daa  leiae  Redm  und  acblangenariig  Umgarnende  in  den 
Figuren,  namentlich  im  aecbaten  und  acbten  Takt. 

Doch  immer  waltet  der  Grimm,  die  Bosheit  in  ihm,  wie  die  Mt^ 
kere  Aufwallung  dea  Orchestera  im  10.  Takte  acbildert. 

Ich  Übergehe  für  jetzt  die  vier  folgenden  Takte  in  der  PartÜor 
in  den  Worten : 
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Se  an  Qom'e  uia  ragtzza 
PuMgian  per  la  piam, 

Se  sotto  a  una  finestra 
Fare  all'  amor  aaoiite 

und  betrachte  die  Musik  tu  den  weiteren  Worten : 

Ferite,  por  farita, 
II  mio  padron  aark. 

So  spasshaft  ist  Don  Juan  geslimnil,  dass  er  die  racheschnau- 
benden Bauern  auf  die  Spur  seines  Dieners  und  —  Elvira's  leitet, 
und  jene  anreizt,  diesen  oline  Weiteres  niederzustossen  1  Kann  das 
irgend  ein  Mensch  thun,  w  enn  er  nicht  in  der  bösartigsten,  ergrimm- 
testen Stimmung  ist?  Und  wie  druckt Jdozart  diese  beiden  letzten 
Verse  aus  ? 

lao.  i  i 


YfoUno  4. 


Yiolino  S. 


Vloli. 


PlaaU. 


Fasotti. 


Gomf. 


D.  Jaan. 


Basso. 


m 
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ji 


m 
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I 
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fe-ri-  te  pur  fe  -  ri  -  te,  f e  -  ri  -  te  pur  fe- 
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n  -  le, 


il    mio  paUron  sa rk! 
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Ist  <li<'^(s  wopend  anschwollen  de  Unisono  des  StrcichquarleUs. 
mit  dem  dUstern  aushnltcnden  llornkoloril  zu  den  Worleu  »ferile» 
und  die  dr<inuen(Ie  Deklamalion  dieser  Worte  in  der  Sin^stimnie, 
und  ist  das  ausbrechende  Forte  im  dritten  Takte  wirklich  Spass, 
Muihwillen'?  oder  ist  es  nicht  vielmehr  in  Wahrheit  der  anschwel- 
lende und  ausbrechende  Zorn  eines  auf's  äusserste  Gereizten? 

W^enn  der  Mensch  von  Rachcgefühleu  erfdllt  isi^  diese  Leiden- 
schaft aber  gebändigt,  zurOckgehaUeiif  verbortzcn  werden  muss,  so 
lässt  er  sie  doch  da  um  so  miichtiger  hervorbrechen,  wo  er  es  ge* 
fahrlos  unter  anderem  Schein  sn  thun  vermag.  IXiess  ist  an  dieser 
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SfsiU  der  Kall,  iadm  i/$r  voif  eUicbe  Leporello  »itden  »feri4e,piir 
ÜBiilet  seinen  tun  gegen  Don  Jnao  auuudrlloken  scheint,  machl  er 
Sn  Wabriielt  seinem  inneren  Grimm  gegen  Masetto  Luft,  denn  das 
Ist  der  Gedanke ,  der  Don  Juan  in  der  ganzen  Siluatien  JbeberrscJil. 
>K8nnC  ich  dich  Beeile  erst  so  trefien !«  denkt  er  und  thut  es,  sobald 
er  Masette  allein  und  ihm  sein  Mordgewebr  abgelistet  hei.  Doch 
gleich  fasst  er  sich  wieder,  und  gjeicbgillig  bestätigend  fügt  er  hhitu : 
»il  mio  padron  sarii.« 

Ich  gehe  weiter  zu  der  Stelle  über : 

kd  4mo  «n  gren  «aeCello 
B  spsda  al  ilaiico  egl*  hk. 


131. 
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mit  Iduiliolieai  Akkompagneroeiil 


D.  teil. 


Basso. 


m 


e  spada  ai  tianco  egli  hä,    e  spada  al  fiaoco  ogli  hä. 


13 


crcsc . 


Oalibicheff  erwähnt  diesen  Zug  gar  nicht,  w  ie  denn  dieser  Autor 
immer  nur  einzelne  Bruchstücke  konkret  bespricht,  deren  SiDn  sich 
leicht  offenbart.  Jahn  spricht  sich  folgendermaassen  4ariiber  aus : 
»Wenn  die  vielen  rasch  gesprochenen  Stellen  den  vulgären  Charak- 
ter leigen,  so  nimmt  die  Musik  bei  etwas  gehobenen  Stellen 
nnwillktthriieh  einen  vornehmeren  Ausdruck  an;  Stellen  wie 


138. 


tr 


e 


spa-daal  ßancoegli  hä,       e  spada  al  fiaocoegli  hä. 

mit  dem  ungemein  charakteristischen  Triller  .  •  .konnte 
Leporello  gar  nicht  singen ,  hier  kommt  der  Kavalier  unverkennbar 
sum  Vorschein.« 

Diess  ist  die  ganze  Erklärung  der  neuntaktigen  Periode.  Des 
Akkompagnemeots,  des  Orchesterspiels  und  des  Instrumentalkolo- 
rits  wird  nicht  gedacht. 

Was  ist  sunttchst  mit  den  »gehobenen  Stellen«  gemeint? 

Nur  die  Musik  an  sieht  Ohne  Rttoksicht  auf  den  TeKt?  Das  wird 

unser  Autor  nicht  gemeint  haben ,  denn  solche  Stellen  hat  Mosart 

nicht  geschrieben  oder  wenigstens  sicher  nicht  schreiben  wollen. 

Der  Grand  einer  musikalisch  gehobenen  Stelle  muss  in  einer 

gehobenen  Stelle  des  Textes  liegen,  also  hier  in : 

Ad  doto  HD  gran  maotoilo         (Um  die  Sebuitor  eloen  Maatel,) 

B  spada  al  flanco  egli  hk.  (Und  eineo  Dogen  hat  er  an  der  Seite.) 

Diese  Schilderung  des  Kosttims  ist  doch  gewiss  keine  geho- 
bene, vielmehr  eine  recht  unbedeutende  Aeussening.  •  Und  dar- 
über eine  Perlode  von  neun  Takten,  in  welcher  der  erste  indiffe- 
rente Vers  nur  einmal,  der  zweite  aber,  »Degen  an  der  Seite«,  fünf- 
mal, sage  fünfmal  wiederholt  wird!  ^ 

Hier  isl  zwisrhen  folgenden  Annahmen  zu  wHhlen:  entweder 
hat  Mozart  nur  den  nicbls.saj^enden  Text  im  Auge  gehabt,  und  da 
dieser  an  sich  gar  keine  Set'lenregung  schildert,  blos  eine  schöne 
Musik  dazu  gesetzt;  oder  er  hat,  wie  Herr  Jahn  nieint,  den  hinter 
der  Maske  Leporello's  steckenden  Kavalier  einmal  haben  hervor- 
brechen lassen  wollen;  oder  drittens:  Mozart  hat  über  die  Worte 
hinweggesehen,  und  auch  hier  durch  die  Musik  die  innere  wahre 
Empfindung  Don  Juan' s,  wie  sie  durch  die  Natur  der  Situation 

Lob«,  K.-L.  IV.  13 
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bedlogi  ist,  a'iugedrQckt.  —  leb  bin  flir  die  letitere  Annabme;  nuss 
aber^  bevor  ich  meine  Gründe  dafttr  angebe ,  Jabn's  weiteres  Rai- 
sonoement  prüfen. 

»Die  Gniudmotive  derSiUiatioo»  das  gebeimnissvoUe  Wichtig- 
Ihun,  die  scheinbare  Vertranlichkeil  Don  GiovannTs,  die  gespannte 
AufmerlLsanikeH  und  Neugierde  der  Landleute  (f)  sind  in  der  lau- 
nigsten Weise  aufgefasst  (?)  und  indem  das  Orchester  das,  was  in 
der  Seele  aller  (?)  Betheiligten  antioregt  wird,  in  seinen  verschiede- 
nen Wendlingen  wiedergiebl  grstiiltet  sich  ein  Ganzes,  das  ledig- 
lich ;"')  nach  den  (lesetzen  der  musikalischen  Logik  kdiisti  uirl  zu  sein 
scheint,  u.ilirend  es  doch  ilie  lebendigste  dramatisclie  Cbarakiei i>iik 
entsMckeil,  die  allerdings  nur  duifh  ein  entsprechendes  mimisches 
Spiel  aller  Personen,  aucii  der  stummen,  für  welche  das  Orchester 
spricht  (?),  zui' vollsten  Geltung  kummcu  kann.« 

Zuer&t  ist  hier  zu  bemerken,  (Ihss  das  geheininissvolle  Wichtie- 
thun und  die  scheinbare  Vertraulichkeil  Don  (novanni's  nicht 
die  Grundinotive  der  Situation  sein  können,  weil  nur  so  t  hun 
und  seh<MTi(  II  i-iner  Person  iuisserliche  Merkmale  sind,  welche  die 
wahren  inneren  Rmpfindungen  nicht  enthüllen  sondeni  v  e  r  hdlleu 
sollen.  Nur  aber  die  wahren  inneren  Seelenzustünde  sind  Grund  — 
motive  der  Situation  für  die  musikalische  Darstellung.  Die  Grund- 
mottve  Don  Juan's  in  seiner  gegenwärtigen  gefährlichen  Lage*  kön- 
nen aber  der  Natur  nach  keine  anderen  sein,  als  Furcht  und  Grimm. 
Die  Furcht  nun  mag  sich  im  Verlauf  der  Scene,  wo  Don  iuan's  Hot!- 
nong  auf  glückliche  Durchftihrung  seiner  Tttuschungsrolle  wuchst, 
nach  und  nach  mildern,  der  Grimm  dagegen  wird  in  eben  dem 
Haasse  mit  der  sehwindenden  Besorgniss  sich  steigern.  Der  un- 
wttrdige  Verkehr ,  lu  dem  er,  der  Kavalier,  geswungen  wird,  dia 
Bedrohung  seines  Lebens  durch  solche  Kanaille  muss  und  kann  niebi 
.  anders  auf  ihn  wirken.  Wenn  es  daher  wahr  wäre,  dass  Mosart 
die  Scheinmotive  als  Hauptsache  setner  Schilderung  aufgenomnien 
und  auf  die  launigste  Weise  dargestellt  hatte,  so  wUre  das  eine 
total  falsche  AufTassung  der  Situation. 

Diess  vermag  ioh  Hosart  nicht  f  usulrauen ;  er  wird  wohl  als 
wahrer  Seelenmaler,  auch  in  der  vorstehenden  Periode,  die  nichtSi» 
sagenden  Worte  unberücksichtigt  gelassen,  und  die  wahre  Bmpfliir- 
dung  Don  Juan's  geschildert  haben.  Diese  aber  Ist  keine Jindere, als: 
»Warte  nur,  Bestie,  bis  ich  dich  allein  habe!«  Bei  der  Periode  ia 
Frage  nun  wilchst  seine  Hüffnuni^  auf  diesen  Rachemoment,  und 
unter  jenen  niclitssayenden  Worten  denkt  und  fühlt  er  etwa  :  »Bald 
ist  mein  Zweck  gelungen,  bald  hab'  ich  dich  allein  1  u 
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las. 


Bald   ist  mein  Zweck  ge  -  lun-gao,    bald  hab*  ich  dieh  al; 


tr 


leio,     bald      hab'  ich  dich  al  -  lein,    bald      bab'  ich  dicii  ai- 


leiQ,  bald  hab*  ich  dich  al  -  lein,  bald  bab'  ich  dich  al  -  lelD. 

Man  betrachte  den  Gesang  über  diesen  Worten ,  die  grimmig 
iriumphirende  Freude  kann  nicht  wahrer  ausgedrückt  sein.  Den 
Triller  nennt  Jahn  »ungemein  ch  a  ra  k t  or  i  s  t  i  seh« ,  aber  warum 
er  ungemein  charaklcrislisch  ist,  wird  nie  hl  erklärt.  Doch  nicht  als 
Jaunige  Nü.uku^  des  »spada  al  fianco  cgli  iiau  /  wohl  aber  als  Aus- 
druck triiHii))iiireiider  Haciioijolliiung. 

Dass  diese  Auffassung  die  richtige  sei,  wird  p;anz  unzweifelhaft, 
wenn  man  nicht  die  Singnielodie  allein,  soiHic  rii  das  i^anze  Orchester 
dazu  ansieht:  Walhinj»,  Aufrecunc,  Siegesgewissheii  in  allen  Stimmen 
und  Akzenten  der  Instrumente.  So  aucli  ist  die  füiifmalitie  Wieder- 
holung der  Worte,  die  mit  den»  Texte  »und  einen  Depen  nii  der  Seite« 
unbegreiflich  wäre,  psychologisch  motivirt  durcii  die  HinereVorslel- 
long  »bald  hab'  ich  dicb  allein«,  denn  das  ist  der  Gedanke,  das  ist  das 
wahre  Grundmotiv  der  ganzen  Situation  —  Don  Giovanni'  s. 

Und  nur  Giovanni's  Situation  und  dadurch  erzeugter  Seelen- 
zustand  ist  die  Aufgabe  dieser  Arie,  ganz  allein. 

Oder  sollte  es  wabr  sein,  dass  Mozart  auch  »die  gespannte  Auf- 
merksamkeit und  Neugierde  der  Landleute«  mit  schildern,  und  »das 
Ordiester  das»  was  in  der  Seele  aller  Betheiligten  angeregt 
wird,  in  seinen  verschiedenen  Wendungen  wiedergiebt«? 

Ich  gestehe ,  dass  ich  von  allen  diesen  Zutbaten  in  der  Musik 
Mozart^s  keine  Spur  finden  kann;  ich  glaube,  wenn  Mozart  eine 
Arie,  d.h.  die  Gefühle  eines  Menschen  zur -Schilderung  vor  sich 
hatte,  er  bei  der  Stange  geblieben  ist,  und  sich  um  die  Empfindun- 
gen anderer  Personen  dabei  nicht  bekümmert  hat. 

Ich  übergehe -die  jetzt  wiederkeh^nden  Bilder  (Eepetition)  und 
wende  mich  zu  neuen  Stellen.  Je  ntfher  der  Augenblick  kommt, 
Masetto  allein  zu  haben,  desto  mehr  dringt  Don  Juan  auf  Entfer- 
nung der  Andern. 

Andate,  fate  presto. 

Er  sagt  das  zu  derselben  Orchestermusik ,  bei  welcher  er  früher, 
nach  den  Worten:  »ferite,  pur  feriteo,  seine  innere  Wuth  ausbrechen 
Hess. 
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cresc. 
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presto, fa-te  presto, fa-te  presto, fa-te  presto, fa-te  p 

resto 

cresc. 

I  jg  0iit — r— ^* 

Gewiss  kein  Spass ,  kein  inni^^es  Behagen,  kein  Mulhwille'oder  ko- 
mischer Zug,  sondern  biUerböser,  rachgieriger  KrnslI 

Die  Helfershelfer  schleichen  fori,  Don  Juan  s  TUuschungswerk 
ist  gelungen,  er  ist  mit  Maselto  allein. 

Tu  solo  vicn  con  me, 
Bisogna  far  il  resto, 
Ed  or  vcdrai  con  me. 
Noi  far  dobbiamu  il  resto, 
E  giä  vedrai  cos'ö. 

Zutraulich,  scheinbar  ruhig,  aber  heimtückisch  im  Innern  sagt 
er  zu  Masctto : 

186. 

Orchester. 


D.  Juan.  , 


Bass. 
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tu     80  -  lo    vien  con  nne 
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Aber  — 


Bisogna  far  il  resto 
Ed  or  vedrai  con  me. 
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186*  Orohestor. 


T 


bi-fog-ot  br  il  rMo  ad  or  n-drai,  va-dni  coa  me 


Waram  f^brt  hier  Gesaog  und  Orchester  auf  und  bricht  im  zweiten 
Takte  ganz  wild  werdend  aus?  Die  Worte  an  sich  geben  keinen 
Anlass  dazu,  wohl  aber  ist  es  die  innere  Bosheit,  Erbitterung  Don 
Juan's,  die  sich  immer  Luft  machen  muss;  »ed  or  vedrai  con  me« 

heisst  eigenllich:  »wenn  ich  dich  niederschlage«. 

JeUl  hat  er  das  Opfer  von  seinen  Gesellen  getrennt  ,  und  j^anz 
in  seiner  Ocwnll.  Nun  kommt  eine  Art  Huniur  in  ihm  auf,  freilich 
sehr  heimlUckischer  Art. 


187. 
ElaiiDStrameote. 


Violiai. 


O.  Juan. 


Baiso. 


I 


-O 


iSti  iD  ll^B. 


ii 


noi      far  dobbiamo  il  rta-to 


Viola 


1 


V.  1  nnia. 
Viola. 
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giä    ve  -  drai  cos'  6,  cos' 


cos'  b, 


noi 


3i: 


Der  heftige  Akzcnl  auf  der  halben  Nole  »noi«,  welchen  der 
Bass  eben  so  heflig  nachschlügt,  ist  sicher  ein  boshafter  Akzent,  der 
übrige  Gesang  dagegen  ist  die  hämisch  ironische  Freude  des  Ge- 
dankens »du  wirst  schon  erfahren,  was  das  Übrige  zu  Thuende  ist,« 
welches  nach  der  Wiederholung  dieser  ganzen  Stelle  noch  in  einem 
Anhang  immer  fein  ironisch,  durch  die  Blasinstrumente,  zugleich 
aber  drohend  düster  durch  das  Ucysono  des  Streichquartetts  aus- 
gedrückt ist. 


138. 


Violini  e  Viola. 


1^ — 


D.  Juan. 


h    e  giä  vedrai  cos'  ä      e  giä  vedrai  cos'  h      e  giä  ve-dral  b 


Basso. 

— '—^  

^  — J — 1 

Google 


IM 

Wir  dürfen  aber  bei  diesen  Betrachtungen  bezOglich  Ausle- 
gungen der  Arie  das  Nachspiel  nicht  ausser  Acht  lassen,  da  es 
luif  von  besonderer  Wichtigkeit  fUr  meine  Ansidrt  zu  sein  scheint. 


13*> 

Violrno  i. 
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Wer  vermag  wob)  in  diesem  Nachspiel ,  den  gespannten  Tönen 
der  Blasinstrumente ,  den  Bewegungen  der  ersten  Violinen ,  den 
Wallungen  der  Übrigen  Slreichinslrumente ,  dem  dilstern  Kolorit  in 
'  der  ersten  Hälfte,  den  immer  leiser  werdenden  lauschenden  Figuren 
in  der  zweiten  Hülfte,  und  dem  endlieh  wieder  aufbrausenden 
Zornesschluss  Spnss  und  Mulhuilien  zu  erkennen?  Es  ist  aber  dieses 
Nachspiel  nur  die  etwas  modifizirie  Wiederholung  des  Anfancs  der 
Arie,  der  eben  so  {gespannt  und  düster  erscheint ;  nur  jetzt  aulmerk- 
som  Ifuisrhend  ,  ob  die  Helferslielter  auch  wirklich  entfernt  genug 
sind,  um  seine  Wutb  gegen  Masetto  uagef^hrdet  auslasseo  xu 
kOonen. 

Ich  bin  aber  mit  den  GrflDden  fttr  diese  meine  Aulfassung  der 
Scene  nocb  nicbt  zu  Ende.  —  Um  die  gegenwärtige  Gemttthslage 
.eines  Menschen  richtig  zu  erkennen ,  muss  man  oft  fragen ,  was  ihm 
früher  begegnet  ist — in  Bezug  auf  Don  Juan  z.B.,  ob  ihm  früher  so 
Angenehmes  passirte,  dass  er  zu  muthwilligem  Spass  aufgelegt  sein 
konnte.  Da  zeigt  sich  aber  gerade  dasGegentheil.  Es  sind  ihm  heute 
alle  seine  Liebesabentheuer  missglückt,  für  ihn,  der  keinen  Wider- 
stand gewohnt  ist,  dem  in  der  Begel  alles  nach  Wunsch  gebt,  eine 
höchst  ärgerliche  Geschichte. 

Am  Abend  endlich  hofft  er  mit  dem  Kammermädchen  Elvira's 
zu  reussiren  und  für  die  Widerwärtigkeiten  und  Täuschungen  des 
Tages  entschädigt  zu  werden.  Das  Flinderniss,  Elvira,  hat  er  durch 
Leporello  glücklich  aus  dem  Hause  entfernt.  Eben  will  er  das  Lieb- 
chen aus  dem  Hause  locken ,  da  —  wird  er  abermals  gesttfri,  und 
durch  wen? 

Der  Leser  denke  sich  selbst  an  Don  Juan*8  Stelle.  Wird  ihm 
ein  Attentat  auf  sein  Leben  von  einer  bewalTneten  Rotte  gemeiner 
Kerle,  gegen  deren  Uebermacht  keine  Rettung  durch  körperliche 
Kraft  möglich  ist,  spassbaft  vorkommen,  inniges  Behagen  erwecken? 

Soviel  zur  Motivirung  meiner  Ansichten  Über  die  bisher  vor* 
geführten  Stellen  aus  dieser  Situationsarie. 

Allein  es  sind  noch  andere  darin ,  die  sich  meiner  Erklttrung 
nicht  fügen  wollen,  folgende  s.  B. : 
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140.    Violino  4. 
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Viola  col  Basse. 


Oboi. 
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Seunuoin'e  uns  ra  -  gaz-za,       pas  -  seggiao    per  la 


ßasso. 
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piazza,     se  sotto  a  una  fi-ncstra       far  -  e    all' a-mor  seo  -  ti-te 


Hin*  ist  wrdor  im  Gosiuii:  noch  im  Orchester  eine  grimmige 
Stimmung  zu  empfinden;  dieser  Satz  klingt  wirk  lieb  wie  behag- 
licher Scherz,  da  er  der  Natur  der  Situation  nach  dem  Zuhörer  doch 
nur  als  ein  verstellter,  erheuchelter  erscheinen  sollte. 

Diess  führt  auf  eine  neue  Untersuchung,  der  wir  ein  besonderes 
Kapitel  widmen  müssen^  an  dessen  Ende  wir  dann  auf  vorstehende 
und  Himliche  problematische  Stellen  in  genannter  Arie  zurückkom- 
men werden. 
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Neuntes  Kapitel. 

werden  IiIkgeiHenehelei»  Yentelliuig  in  der  drama- 

tiscliexi  Muaik  geschildert? 

Diese  gewiss  nicht  iiiiwiclititze  Frage  i^l  meiiies  WisseQS  noch 
voD  keinem  Aoslh.'iik<  r  einer  grllndiichen  Untcrsut  liunu  unterworfen 
worden;  die  Koiiiponisten  müssen  noch  unklare  lUurilTe  darüber 
hohen,  wie  ich  durch  Aufdeckniii^  il«  r  niclit  st  lieneu  Verstösse 
geilen  richtige  Auffassung  und  DarstelJung  solcher  Momente  selbst 
voa  den  besten  Meistern  zu  beweisen  hofTe. 

Durch  Lüge,  Heucheiei,  VerstelluDg  will  der  Mensch  gewöhnlich 
Andere  tauschen ;  zuweilen  täuscht  er  auch  sich  selbst.  Letzteres 
kann  in  zweierlei  Weise  geschehen  :  unbowusst,  wenn  er  eine  andere 
Empfindnog  zu  beben  glaubt,  als  im  Grunde  seiner  Seele  wirklieb 
lebt;  bewusst,  wenn  er  sich  eine  Eigenschaft  oder  Empfindung  ein- 
reden will,  die  nicht  in  seiner  Natur  liegt. 

Im  wirklieben  Leben  können  geheuehelle  Gedanken  und  Em- 
pfindengen  durch  Rede,  Mimik,  Gesten  so  geBchicki  durcbgefOhrt 
werden,  dass  die  Verstellung  alle  Welt  ttfuscbt. 

Auf  der  Bttbne  darf  die  Täuschung  so  weit  nicht  geben,  denn 
dort  bat  die  Verstellung  einen  dramatischen  Zweck.  Sie  soll  z.  B. 
Furcht  fttr  die  getauschte  Person,  oder  Antipathie  gegen  den  Heuchler 
erwecken,  oder  den  Lügner  lächerlich  machen,  u.  s.  w.  u.  s.  w. 
*  Demzufolge  muss  die  Verstellung  so  dargestellt  werden,  dass  zwar 
die  Diitbandelnden  Personen  daran  glauben,  niemals  aber  der  Zu- 
scbaoer.  Dieser  muss  die  Lüge  erkennen,  well' nur  dadurch  jene 
dramatischen  Absichten  zu  erreichen  sind. 

Das  recitirende  Schauspiel  verrälh  dem  Zuschauer  .die  Verstel- 
lung^ der  rt  rsüii  gemeiniglich  durch  das  »bei  Seite«,  in  welchem  der 
Heuchler  ^cmo  wahren  Gedanken  und  Empfindungen  offenbart. 

Die  Musik  hat  noch  ein  feineres  und  interessanteres  Miltel  dazu. 
Denn  weil  sie  immer  und  unbedingt  nur  die  innere  wahre  Empfin- 
dung anzuzeigen  vermag,  so  kann  sie  dem  Zuhuier  die  lleuclielei 
jedesmal  verrathen,  wenn  die  Person  anders  spricht  als  sie  denkt 
und  füll  lt. 

Sehr  nciitighat  das  Grelry  erkannt.  Er  sagt:  »Bald  bemerkte 
ich,  dass  die  Musik  nn  Flilfsfnittchi  leuh  ist,  welche  die  blosse  De- 
klamation für  sich  allein  nic^it  hat.  Eine  Tochter  z.  B.  will  ihrer  iMut- 
ter  weiss  machen,  dass  sie  die  Liebe  nicht  kenne;  all» m  während 
sie  durch  einen  einfachen  und  eintönigen  Gesang  ihre  Unbefangenheit 
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zu  erkennen  geben  will ,  htfft  man ,  wie  das  Orchester  die  Unmlie 

eines  verliebten  Herzens  ausdrückt,  c 

Hiernach  schlösse  sich  der  Gesang  (die  musikalische  Deklama- 
tion) dem  heuchlerischen  Wort  an .  das  Orchester  (die  BeeU  iiung) 
aber  spräche  die  innere  EmpfinduiiL:  aus,  und  durch  diesen  Gegen- 
satz kommt  für  den  Zuliörer  die  Wahrheit  der  Silualiou  zu  Tace. 

Wenn  diese  Voraussetzungen  giltig  sind,  so  lassen  si(h  alle 
musikalischen  Verstelliinusscenen  hinsichtlich  ihrer  richtiecn  oder 
falschen  Auffassuni^  und  Darstellun!:»  leicht  und  sicher  beurlhciien. 

Ein  Beispiel  rein  dur(  Iil:i1ii1u  ler  Selbsttäuschung  haben  wir  an 
dem  Lied  Osmin's  »Wer  ein  IJel)chen  hat  ßcfunden«,  auf  dessen  Ana- 
lyse ich  zurückweise.  Der  Alte  glaubt  sich  scim  n  Worten  nach  in 
einerheiteren,  scherzhaften  Sümrijunjj;  zu  befinden,  die  aber  weder 
in  seiner  GeniUthsart  überli.iurii,  noch  in  seiner  cetjenwiirtieen  Ge- 
mttthslage  insbesondere  aufkommen  kann.  Daher  der  triste  GesaD(^ 
und  das  melancholische  Akkompagnement. 

Man  sieht  hieraus,  dass  bei  der  unbewussten  Selbsttäuschung 
nicht  bios  die  Begleitung,  wie  Gretry  meint,  sondern  auch  der  Gesang 
die  wahre  Empfindung  ausdrücken,  und  diese  dem  ZubOrsr  mir 
durch  die  falschen  gegensatslicben  Worte  offenbart  wird. 

Bewnsste  Selbsttttuschung  ist,  wie  gesagt,  wenn  sich  der 
Mensch  vor  sich  selbst  verstellen,  sich  eine  Eigenschaft  und  Empfin- 
dung einreden  will,  die  gegen,  seinen  Charakter  streitet,  die  er  ver- 
möge seiner  Natur  nicht  hat  und  nicht  haben  kann. 

Auch  für  diese  Art  von  Verstellung  hat  Hosart  ein  Beispiel  hinter- 
lassen —  PedriIlo*s  Arie  in  der  fEntfttbrungu. 

Oulifoicheff  muss  diese  Piöce  fttr  gans  unbedeutend  gehalten 
haben,  da  er  sie  in  seiner  Besprechung  der  »Entführung«  gtosUcÜ 
fibergeht.  Otto  Jahn  erwähnt  ihrer  xwar,  fertigt  sie  aber  sehr  km 
ab  wie  folgt:  »Die  Arie  des  Pedriilo  [15],  hat  Mozart,  vielleielit 
durch  den  Anfang  »Frisch  zum  Kampfe«  verleitet,  etwas  zu  heroisch 
und  soldhtenhafl  gehalten,  und  wenn  auch  hie  und  da  die  Bedienten- 
natur  in  der  Begleitung  aniiedeulet  ist,  so  ist  doch  das  Ganze  liii  diese 
Person  zu  kräftig  und  jj;lanzend.«  Mir  sc  In  int  dieses  Stück  besonders 
merkwürdig  und  einer  eingehenderen  ikHi  achtung  Werth  zu  sein. 

Sehen  wir  die  Worte  des  Dichters  an. 

Frisch  zum  Kampfe ,  (Hseh  zam  Streite  I 

Nur  ein  feiger  Tropf  verzagt  I 
Sollt'  ich  zittern,  sollt'  ich  zagen, 
Nicht  mein  Leben  mutbig  wagen? 
Nein  ,  ach  nein  ,  es  sei  gewagt. 

Diess  ist  der  ganze  Text  —  fünfVerse.  Und  darüber  hat  Mozart 
eine  lange  Arie  von  95  Takten  gemacht.  Warum  hat  er  das  gethaa 
und  wie? 
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ZunUchst  ist  festzustellen :  die  Arie  soll  einen  Menschen  schil- 
dern ,  der,  in  ein  gefahrliches  Unternehmen  verwickelt,  sich  Muth 
einreden  will,  in  der  That  aber  sehr  furchtsamer, Natur  ist.  £r 
brama  rhasirt  vor  sich  seihst. 

Üiess  ist  derKern  des  Charakters  und  dergegenwärliuen  Situa- 
tion Pedrillo's.  Nun  ist  zu  untersuchen ,  wie  unser  Meister  diese 
Aufgabe  musikalisch  behandelt  hat. 


AUegro  oo»  fpfrtto. 


Fiiseb        lum        Strei  -  te! 


Dieser  Anfang  scheint  der  obigen  Auffassung  gleich  ein  be- 
schttmendes  Dementi  lu  ertheilen.  Das  Vorspi«!  sowolii  als  der  be- 
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ginnende  Gesang  nebst  Begleitung  klingen  in  Wahrheil  heroisch  und 
soldatenhoft,  denn  ein  gegensatzliches  Moment,  welches  die  innere 
Fciiiheit  verrielhe,  ist  nicht  vorhanden.  Sonach  wUre  Musik  und  Ge- 
sang gegen  die  Natur  Pedrillo's  und  falsch? 

Allerdings,  —  wenn  der  Mensch  in  allen  Lagen  seines  Lebens 
schlechterdihgs  derselbe  wäre.  Die  Erfahrung  lehrt  jedoch ,  dass 
eine  durchaus  kf»nse(|uonie  Handlungs-  und  Empfindungsweise 
keinem  Sterblichen  zugesprochen  werden  kann.  Vm  bei  unserem 
Beispiel  zu  bleiben:  derMuthige  kann  auch  einmal  eine  furchtsame, 
der  Furchisanse  auch  einmal  eine  muthige  Anwandlung  emphnden. 
Den  letzteren  Fall  versinnlicht  die  vorstehende  Periode.  PedrÜlo 
ninmi  mit  dem  erslen  Vers  »Frisch  zum  Kampfe,  frisch  zum  Streite« 
einen  gewaltigen  ond  gewaltsamen  Anlauf  zum  Ueldeo,  und  was  er 
sich  einredet,  sein  zu  mttssen,  wird  er  im  ersten  Augenblick,  — 
wirklich  kouragOs. 

Diese,  und  noch  eine  oder  zwei  tthnliche  Stellen,  wovon  weiter 
unten,  mag  Otto  Jahn  vor  Augen  gehabt  haben,  wenn  er  die  Arie 
etwas  z  u  heroisch  nnd  soldatenhaft  findet.  Allein  gerade  in  dem  zu- 
viel  liegt  hier  das  Charakteristische.  Der  Bramarbas  übertreibt. 
Ja  heldenhafter  Pedrillo  thut,  desto  deutlicher  filMt  man  den  Zwaog. 
Auch  rauscht  die  Musik  zwar  heroisch  auf,  aber  in  ziemlich  gemeiii 
bombastischem  Stil,  ganz  der »Bedientennatorc PedriMo*8  gemiai. 
FUr  einen  wirklichen  und  edeln  Heldencbarakter  htttte  Mozart  noblere 
Figuren  und  Klänge  gehabt. 

Aber  nun  —  wie  lange  halt  denn  diese  gewaltsam  aufgetriebene, 
bombastisch  aufflanmiendc  Kampfesfreudigkeit  an"/  Im  elften  Takte 
schon  auf  dem  ersten  Viertel  bricht  sie  plötzlich  ab.  Scheint  es  nicht, 
als  schriike  sie  vor  ihrem  unnattirlich  kühnen  Aufschwung  selbst 
zurück"?  —  Es  scheint  nicht,  es  ist  so.  Was  sagt  der  zweite  Vers* 
»Nur  ein  feiger  Tropf  verzagt !  «  Kann  dieser  Gedanke  in  dem  Kopfe 
eines  w^ahren  Helden  aufkommen  ?  Braueht  ein  solcher  sich  erst  .Mnlh 
einzureden,  sich  zuzurufen,  dass,  wer  in  der  Gefahr  verzagt,  ein 
feiger  Tropf  sei?  Nein!  dazu  treibt  nur  die  Angst  den  Feigling,  der 
seine  gew  altsam  hervorgerufene  Tapferkeit  gleich  wieder  schwinden 
fühlt.  Man  sehe  doch  1  — 


^or  ein  fai-gerTropfTer-stgly 

nur  ein 

ÜBt-gerTrofffer^atfL 

p  III 
■■'1  J?j/y;';^>; 
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W«leh  eine  sabme  Phrase !  Unser  pitttiliche  Wechsel  vom  grell  auf- 
getriebenen Portissimo  aller  liistramente  in  das  dttnne  Piano;  das 
ängstliche  Zucken  der  Begleitung  im  zweiten,  das  Abbrechen  der- 
selben und  des  Gesangs  Im  dritten  Takte  schon  wieder.  Die  Wieder- 
holuDg  dieses  Abschnitts  mit  dem  ängstlichen  Steigen  der  Sing-^ 
stimme,  wUhrend  die  Begleitung  noch  mehr  ftllt.  PedriHolKhlt,  dass 
sein  Mqitb  vollsutndig  gewichen  ist,  und  will  ihn  durch  die  Worte , 
dass  nur  ein  feiger  Tropf  verzagt ,  wieder  aufstacheln ,  aber  wie  es 
ihm  gelingt,  sehen  wir  schon  hier,  und  sehen  es  noch  mehr  in  der 
unmittelbar  darauf  folgenden  Periode. 


143. 
PedrUlo. 


SDllt'  ieli  sittani,  toUt'  ich  sagen, 
Nicht  mein  Leben  muthlg  waeenf 


Orchester. 


Sollt' ich  lit-tern? 


^^^^^^^ 


ptzx. 


-0- 


wa  -  geo 


Dicht  meia  Le  -  ben  nai  -  thigwa-geo? 


coi  arco. 
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Ist  das  Herzhafli£;koit,  oder  nirht  vielmehr  unverkennbares  Zit- 
tern und  Zagen?  und  das  Nachspiel?  Klingt  es  nichl,  als  lausche 
PedrilJo  Ungstiich  umher,  ob  die  Gefahr  noch  Dicht  kommt?  Er  fühlt 
das,  und  will  sich  wieder  gewaltsam  aufraffen  -t-  »Nein,  ach  nein, 
es  sei  gewagt  1« 


144. 

Pedrillo. 


Orchester. 


i 


i 


Nein! 


ach 


TP 


Weiter  hüll  seine  Kraft  diesmal  nicht  aus ,  als  nur  den  einen 
Takt  I  Wie  erschrocken  Uber  den  heftigen  Ausruf,  jammert  er  gleich 
wieder  mit  gedtf mpfter  Stimme : 


146. 
Pedhllo. 


Orchester. 


U=t=^           1    .   i       .      i   1      :  t  

"  p 

nur  ( 

1    ^       "       *       "      1  '  — 

M  -  ger  Tropf  v*r  -  ngt  n. 

'f  >i — Xi — fi-t — 4  

1 

• 

p 

WJi-r.  - 

l-.g  .A-,..?      ,  ;  n — i 

— ^—  

Darauf  folgt  wieder  die  zitternde  Stelle.  —  Von  neuem  ver- 
sucht er  sich  alsdann  aufzuraffen: 

»  Neta,  ach  nein,  es  sei  gewagt  I « 
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Pauken, 
Trompeten, 
Corni  nod  Oboi. 


Slreicbquarlell. 


Pedrillo. 


Baftso. 


Gonfi. 


ach  nein  es  sei  go  -  wagt, 


m 


(Tfompaten  und  Pauken  D  dasa) 


Tiol«  in  ir» .  «rate. 


wagt,  es  sei  gc-wagt,  es  sei  ge  -  wagt,  es  sei  gewagt^       sei  ge- 


crtsc. 
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Pauken. 


Trompelen« 


Hürner. 


Oljuen. 


Violino  <.  ' 


Violino  8. 


Viola. 


Prtlrillo. 


Bns.so. 


21 

0 

-^-^A — 

p  

*/         _A_  -i_ 

/ 

.^j^.^j  1 — 

Xh^    — ^-^"^ 

H — ^^^^ 

— ^  -rt 

/  1 

^itjrg  g—  : 

^  J  

*                0      B  • 

-g  8   

•  •  • 

/TS 

 *  

..ß — =1 

 *  

=3  ß  

^•^  — 

JZ.- — ' 

^  i  -  . 

wagt ! 


m 


Drückt  diese  Stelle  vielleicht  wahren  Mulh  aus?  Sicher  nicht! 
Es  ist  nur  die  verzweifelte  Anstrengung  dazu;  der  Gesang  lautet 
wie  Angslgeschroi,  das  Orchester  schaudert  dazu,  lind  wie- 
der der  plötzliche  Abbruch,  die  lauschende  Pause!  Darauf  abermals 
das  ewige  »Nur  ein  feiger  Tropf o  etc. 


Betrachten  wir  die  letzten  Perioden  der  Arie. 
147.      ^^'2  _-^^zo: 


Pedhllo. 


Orchester. 


I 


4=- 


Frisch  zum  Kampfe,  frisch  zum 


fr 
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Strei  -  te,  friseh, 


friaeb 


lam  Kampfe,  friseh  lam 


1 


1e 


Sirei 


te. 


-J^iT^riz-— 6L1  -4?!-.  ^  -  .   


frisch  zum  Kam-pfe,  frisch  zam 


1») 


Strei 


te! 


1 


Nur  ein 


^         fei  -  ger  Tropf  ver  -  zagt, 

f-p«  T 

nur  eio 

:-^f  f  r  J 

fei  -  ger  Tropf  ver-  ' 

•  III 

44 
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zagt !  frisch  zam  Kampfe,       frisch  zum  Kampfe,    frisch  zum  Slrei-le  I 


r- 


Die  Deklamation  der  Singslimine  in  der  ganzen  Periode  a)  ver- 
raih  keine  Feigheil,  und  die  Orclioslcrbeglcilung  dazu  straft  den 
Gesang  auch  nicht  Lügen,  sie  geberdet  sich  elienfalls  ganz  helden- 
haft. In  derselben  Weise  ist  die  Schlussperiode  c)  behandelt.  Man 
könnte  hiernach  urtheiien,  dass  die  Furcht  jetzt  wirklich  aus  Pedril- 
lo's  Seele  gewichen,  dass  es  seinen  Anstrengungen,  sich  Muth  ein- 
zureden, endlich  gelungen  sei,  sich  w  irklich  in  eine  herzhafte  Stim- 
mung zu  versetzen  und  darin  zu  bleiben ,  da  auch  das  Nachspiel  als 
derselben  entsprechend  angesehen  werden  kann. 

Allein  auch  für  die  andere  Annahme,  dass  diese  zwei  Perioden 
niimlich,*  gleich  dem  Anfang  (Vorspiel  und  Gesang),  nur  gewalt- 
sam angefachte  und  bald  wieder  verlöschende  Loderfeuer  sind, 
lassen  sich  Gründe  fmden.  Am  auffallendsten  spricht  dafür  die 
Periode  b)  !  WärePedrillo  entschieden  furchtlos  geworden,  so  könnte 
die  Periode  b) ,  dieser  nach  jedem  versuchten  Aufschwung  jedesmal 
eintretende  Rückfall  in  die  jämmerlich  muthlose  Empfindung,  nicht 
wiederkommen.  War  die  Anstrengung  zur  Ileldcnhaftigkeit  in  der 
vorhergehenden  Gruppe  a)  liinger  als  bei  allen  vorhergehenden 
2ihnlichen,  so  zeigt  sich  danach  auch  dieReaclion,  die  Macht  der 
Schwache,  wenn  dieser  Ausdruck  gestattet  ist,  nun  auch  dauernder 
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und  ttnverkennbarer.  Denn  so  erschöpft  ist  jetzt  unser  eiogebikloler 
Heidt  dass  ihm  die  Sprache  ausgeht,  und  das  Orohester  allein  erst 
seine  wahre,  nicht  su  besiegende,  immer  und  immer  wiederkehrende 
Grundreigheit  anzeigen  mnss,  bis  er,  bei  der  Wiederholunii,  die  Aus- 
sprache durch  Worte  wieder  übernehmen  kdnn.  Düss  er  aber  wirk- 
lich erschöpft  ist,  und  die  NutzIosij:;keit  seiner  Mulhanstrengiingen, 
wenn  niclil  einsieht,  doch  unbewiissl  emphndet,  bezeugt,  nach  dein 
Vorangegangenen,  die  letzte  ver/Aveifelte  Anstrengung ,  der  letzte, 
aber  auch  kürzeste  Aufstachelungsversueh  der  drei  ersten  Takle 
der  letzten  Periode  c),  ohne  Schluss  der  Sinesünmic ,  die  unent- 
schieden auf  der  Dominante  abbricht.  Naeti  dieser  AuffassunL;  l;o- 
\vinnt  dann  auch  das  Nachspiel  ein  anderes  Ansehen.  Die  herab- 
rollenden, im  zweiten  Takte  durch  das  Unisono  wie  eine  Lawine 
anschwellenden  Sechszehntel  -  Figuren  könnten  wohl  als  Symbol 
gelten,  dass  die  Vorstellung  der  Gefahr  am  mächtigsten  geworden, 
ihn  in  den  Abgrund  der  Angst  und  Versweiflung  seines  GemUths 
hinabrissen. 

Halten  wir  aber  auch  die  erste  Annahme  fest:  die  Periode  a) 
sei  eine  langer  andauernde  hershafte  Stimmung,  so  ist  es  doch  sicher 
nicht  die  wahrhaft  benhafte  SUmmung  eines  von  Natur  helden- 
rottthigen  Charakters,  denn  ein  solcher  deklamirt  auch  in  seinen 
onthttsiasmirtesten  Momenten  nicht  so  outrirt,  seine  Stimme  bis  in 
die  ttufiserste  Höhe  treibend ,  und  in  so  gemeinen  Tonphrasen  dasu, 
wie  sie  aber  einem  mit  Grewalt  aufgestachelten  Heroismus  ganz  an- 
gemessen sind.  Ks  tritt  jedoch  am  Ende  dieser  Periode. noch  ein  Zug 
licrvor,  der  den  Rraninrl)as,  die  Karikatur  eines  Helden,  iu  unver- 
kennbarer \Vi:isc  cbaiakterisirt,  —  der  iwei  Takte  lange  Trillerl 
—  Mozart  hat  zuweilen  Verzierungen,  Passagen  etc.  hingeschrieben, 
die,  wie  Modepflüsterchen  ein  sonst  schönes  Gesicht,  manche  sciniT 
Arien  entstellen ,  durch  ihren  VVidersfiruch  gegm  (djarakter  und 
Sitnalion.  Allein  das  waren  Gefälligkeiten  und  ()|)ler,  die  er  den 
iiusgezeichnelen  Stinumiiitteln  und  der  virtuos  ausgebiidulen  Ge— 
sangstechnik  seiner  llauptsänger  brachte,  und  deren  Unnatur  er  sehr 
wohl  einsah.  Bei  Ne))enpartien,  die  geringeren  Sangern  zugewiesen 
sind,  brauchte  er  solche  Rücksichten  nicht  zu  nehmen;  da  hielt  er 
sich  streng  an  die  Natur  des  Charakters  der  Situation  und  der  Em- 
pfindung. Und  so  hat  er  den  langen  Triller,  das  bt^chste  und 
schwerste  Kunststttck  für  die  Menschenstimme,  sicher  nicht  hinge- 
schrieben, um  die  Gesangskunst  der  Darsteller  des  Pedrillo  glttnsen 
ztt  lassen,  die  überall  bei  solchen  nicht  vorhanden  ist,  sondern  um 
einen  besonders  charakteristischen  Zug  aniubringen.  Denn  dieser 
Triller,  wenn  ihn  der  Sanger  richtig  versteht  und  ausftihrt,  Venrath 
unter  der  Maske  heroischster  Muthliusserung  die  kläglichste  Feigheit, 
im  Tremulo  der  innerlich  bis  xur  Verzweiflung  gesteigerten  Angst. 
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Allerdings  babe  ich  manchen  Pedrillo  gesehen,  der,  verleitH 
▼on  dem  pomphaft  kriegerischen  Anfang  der  Arie,  und  den  weotgoi 

ähnlich  eil  Stellen  im  Verlauf,  so  wie  des  gleichen  Schlusses  der- 
selben, die  Slimmuni;  Pedrillo's  für  eine  wirklich  herzhafte  genom- 
men, uiui  (leiniieiiiiiss  die  weil  tiberNs  ienenden  Schwiichliehkeils- 
bilder  jener  /.n  akkoinmodiren  mh  lil<Mi,  das  n  Nur  ein  feiger  Tropf 
verzii^t«  als  wirkliche  Verachiung  eines  mulhvoll  Erregten,  das 
»Sollt'  ich  7iltorn,  sollt*  ich  ziigena  als  wiikiiche  Festigkeit  und 
Unverzatztheit  darstellte  u.  s.  w. ,  mithin  die  ganze  Arie  nicht  als  ein 
Bild  der  Verstellung  gegen  sich  selbst,  der  versucliten  und  thoils 
gelungenen,  thoils  niisslungcnen  Selbsltäuschuni^ ,  sondern  als  eine 
wirklich  gewonnene ,  wirklich  empfundene  und  aushallende  Mulh- 
Stimmung  nuffassten  und  darstellten.  Wenn  sie  aber  auch  alle  an- 
deren Stellen  missverstanden ,  —  dass  ein  wirklicher  Held  keinen 
Triller  schlagt,  hätten  sie  einsehen  müssen!  Und  einen  Darsteller 
des  Pedrillo  wenigstens  habe  ich  gesehen,  der  seine  Rolle  und  auch 
diese  Arie  richtig  auffasste,  das  war  Unselmann,  der  ausgezetclh- 
neie  Komiker  noch  unler  Goethe*s  Direktion  in  Weimar.  Dieser 
Schauspieler  hatte  begriffen,  dass  schon  die  fOnf  Zeilen  des  Textes 
ein  Meisterstück  falschen  Tapfertbuns  sind ,  diese  Redensarten  kei- 
nem Hebten  Helden  .in  den  Sinn  kommen  konnten,  dass  ein  wahlhaft 
Unerschrockener  sich  nicht  selbst  unablSssig  vorsagt:  »Du  darfst 
nicht  zittern,  du  darfst  nicht  sagen,  du  musst  muthig  seinlt  —  Wo 
wäre  die  Nölhigung  zu  solchen  Reden ,  wenn  Pedrillo  nicht  wirklich 
empfände,  was  er  sich  verhehlen  will?  Unzelmann  begriff,  dass 
Mozartkeine  heroische,  sonderneine  koni  i  sehe  Arie  hatte  machen 
wollen  und  i^emacht  hatte.  Vermittelst  seiner  Miniik  und  Gesten 
wussle  der  genannte  Schauspieler  das  falsche  Pathos,  die  Furcht  vor 
dem  gefahrvollen  Unternehmen  -eine  KnlfUhrung  aus  dem  Serail,  in 
der  Türkei ,  wo  das  Hangen  o(i(  i  Köpfen  hei  der  Entdeckung  sicher 
in  Aussicht  stand)  ül)erall  durcli)»lickeii  tu  la'^sen.  Man  sah  aleich- 
sani  zwei  Personen,  wovon  die  eine,  innere,  immer  Math  einredete, 
die  andere,  äussere,  immer  verzagte. 

Es  gibt  aber  Stücke,  wo  nicht  allein  die  Deklamation,  sondern 
auch  das  Orchester  d  urchgttngig  heucheln.  Davon  findet  man  die 
meisten  in  Mozart's  »Cosl  fan  tuttec,  Arien  sowohl  als  Ensembles. 
Gleich  die  Ariette  Don  Alfonsens  im  ersten  Akt  (Nr.  5)  liefert  einen 
Beleg  dasu. 

Dem  Plan  der  Wette  gemäss,  die  der  Edukationsrath  mit  beiden 
Offizieren  eingegangen,  erscheint  er  bei  den  Damen  mit  dem  Vor- 
geben, eine  Trauerbotschaft  bringen  zu  müssen,  die  er  aber  vor 
schmenlichem  Mitgefühl  gar  nicht  auszusprechen  vermöge. 

Das  Ganze  ist  eine  Lüge,  die  Trauer,  welche  der  Schalk  io 
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Worten  vorbringi ,  isi  Verslelluug ,  in  seinem  Gemttth  ist  nichts  von 
Mitleid  und  Schmers. 

Nun  sehe  man  aber  den  Anfang  des  Stocks,  das  durchaus  in 

denisoiben  Tone  fort  und  zu  Ende  geht. 


148. 
VioHool. 


Vieliaei. 


D.  ÄMmmo. 


Allegro  agiUüo. 


P  pixz. 


^35 


et 


Wo  wäre  hier  die  Verstellung  su  erkennen  ?  Hörten  wir  diese 
Arie  im  Konzertsaale,  ohne  Kenntniss  von  der  Handlung  zu  haben, 
so  würden  wir  sie  als  den  Ausdruck  einer  wahren  mitleidsvollen 
Trauer  halten  und  empfinden ,  es  wflrde  uns  nicht  die  entfernteste 
Ahnung  kommen,  dass  dahinter  der  Scherz  eines  Schalks  stttke, 
kurs,  wir  würden  ein  wirklich  rührendes  Stttck  liOren.  Rtihnmg  ist 
aber  gar  nicht  Zweck  dieser  Scene. 

Haben  wir  hiermit  eine  Opempidce,  in  welcher  uns  weder  das 
Wort,  noch  der  Gesang,  noch  das  Orchester  die  Verstellung  schil- 
dern, alles  lusammen  vielmehr  wie  wahre  Empfindung  klingt,  so 


r 
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gibi  68  viele  Stücke,  in  we^cbeD  Slellen  erkennbarer  Heucbelei  mä 
unerkennbaren  abwechseln. 

Ein  Beispiel  daiu  liefert  fimmelinens  Arie  in  der  Scbweiier- 
familie  (No.  7) : 

Wer  hörte  wohl  jemals  mich  UagenT 

Wer  hat  mich  je  traurig  geseh'n? 
Air  Sieks  (0  Himmel,  ich  kann's  nicht  ertragen, 

Wie  hier  es  im  Uerzea  mich  drückt!) 
(Zu  ihrem  Vater  gewendet.) 

loh  hüpfe  und  singe, 

leh  Unae  und  springe» 

Und  immer  umgflukcln 

Mich  Freu<lc  und  Lust. 

Den  Worten  der  ersten  iwei  Verse  widersprechen  sowohl  Ge- 
sang als  Orchester. 

149.  Emmcline. 
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Der  erste  Takt  macht  einen  Anlauf  sur  Heiterkeit;  aber  schon 
der  hellige  Akzent  des  zutretenden  Streichquartetts  im  sweiten  Takte 
seigt  das  Gewaltsame  dieser  versuchten  Tttusohung,  Die  vollständige 
Ltige  aber  verrüth  treffend  der  Gesang.  Diese  monotone  Melodie, 
durch  welche  Eromeline  beweisen  will,  dass  sie  niemals  geklagt 
habe,  nie  traurig  gewesen  sei,  ist  traurige  Klage. 

Ihren  wahren  GemQthszustand  drflckt  sie  darauf  in  der  Aeusse« 
rung  bei  Seite  aus : 
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Himmel  ich  kaon  s nicht  cr-tragen,  wie  hier  es    Im  Her*  len  mich 

^ 


Di)s  »ich  hUpfc  und  singe a,  das  nun  folgt,  ist  YersieUuog  nicht 
allrio  im  Gesang,  sondero  auch  im  Orchester. 

151.  piü  mom» 
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ich  tan-ie  und  springe       and  im-mer  nm  -  gaii-keln  mich 
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und  in  diesen  abwechselnd  verschiedenen  ScbilderöngswalM  itt 
die  gante  Arie  gebildet. 


Kehren  wir  nun  zu  der  Verstellungsarie  Don  Juan*s  in  der  Maske 
Leporello's  surUek.  Die  Stellen ,  welche  ich  früher  daraus  vorge- 
führt, schienen  mir  keinen  Spass,  sondern  die  boshafte  Stimmung 
Don  Juan's  tu  schildern;  die  Singstimme  heuchelte,  aber  das  Or- 
chester sprach  Wahrheit. 


Dann  aber  führte  ich  eine  Stelle  vor  (Beisp.  1 40],  welche  xu  dieser 
Schitderungsweise  nicht  passt.  Diese,  so  wie  die  darauf  folgende  zu 
den  Worten :  An  testa  egli  hä  un  capello,  con  candidl  pennachini«. 
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so  wie  die  weiterbin  wiederholten  Ühihichen  musikalischen  Gedan- 
ken, verrathen  allerdings  weder  im  Gesang  noch  in  dem  Begleiten- 
den Orchester  die  wahre  Seelenstimroung  Don  Juan^s,  wie  sie  in 
Wtihrheit  sein  muss,  lassen  sich  allenfalls  wie  Spass  ansehen,  wie 
Schein  ziilraaliclicn  Scherzes  geilen  die  Bauern  —  und  gehören  mit- 
hin unter  die  Art  von  Schilderungsweise,  wo  Ges.mg  und  Orchester 
geuicinsam  lUgen,  und  folglich  wie  Wahrheil  klingen. 

Rickscliaa. 

Ueberblicken  wir  noch  einmal  die  verschiedenen  Arien,  wie 
die  Heuchelei ,  Vcrsieihing  etc.  bis  jetzt  von  den  Komponisten  mu- 
sikalisch geschildert  worden  sind. 

Ein  Beispiel  unbewusster  Selbsttäuschung  sahen  wir  im 
sechsten  Kapitel  an  Osmin's  Lied. 

Die  bewusste  Selbsttäuschung  (Verkeilung gegen  sich  selbst) 
zeigte  Pedrillo*s  Arie. 

Verstellung  gegen  Andere  fanden  wir  in  Don  Juan*s ,  Alfonso's 
und  Emmelinens  Gesangen. 

Von  allen  diesen  musikalischen.  Behandlungsweisen  ist  nur  die 
des  Osminliedes  durchaus  richtig ,  die  der  Arie  des  Edukationsraths 
dagegen  durchaus  falsch,  wenn  der  Grundsatz  seine  Geltung  bebält, 
dass  die  handernden  Personen  auf  der  BfUine,  niemals  aber  die  zu- 
schauenden vor  der  Btthne  getäuscht  werden  dOrfen. 

Aom.  Man  köoote  fragea:  Wird  das  Publikum  durch  den  Edukationsrath  ge- 
täuscht? Es  weiss  ja  tos  der  vorhergehenden  Verabredung 
mit  den  beiden  Offixieren,  dass  die  MSdcheo  belogen  werden ; 
folglich  kennt  der  Zosdiauer  die  Verstellung  des  Schalks,  und  kann  dem- 
nach der  obige  Grundsatz  nicht  verletzt  sein.  Dieser  Einwarf  ist  aber 
nicht  stichhaltig.  Kein  Mensch  kann  heiter  und  traurig  zugleich  sein ; 
diess  unmögliche  Scelenphanomen  aber  gerade  will  diese  Arie  bewirken. 
Den  Scherz  erkennt  der  Verstand,  die  Trauer  enipfiodet  das  GemUth  des 
Zuhörers.  Die  Sitnatlon  soll  erheitern,  die  Moslk  rührt.  Das  sind 
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iwwfeiadliclioGegcnslitze,  niclit  vereinbar  zu  einer  entscliiedcnen  Slira- 
inung,  zu  einer  rntschiedenen  Wirkung;  sie  hek;»nipf«Mi  einander,  ver- 
nichten 8ich  gegenseitig,  und  die  einzig  inogHclic  Wirkuiii;  utnes  solchen 
Zwitterwesens  ist  Verdruss  unseres  kritischen  Vermögens  über  die  Zu- 
uiuthung,  ein  in  der  Natur  unmögliches  Seelenphänomeo  von  der  KoAsI 
alt  ein  oalürlicbot  ood  wahret  ao-  und  aofoefameo  sa  tollen. 

Die  anderen  besprochenen  Arieni  Emoielinens,  Don  Joan*s  und 
Pedritlo's,  sind  gemischter  Art»  d.  h.  sie  malen  dieVersiellnng  Ifaeils 
richtig,  theils  falsch  —  vorausgesetit,  dass  meine  Aualegongen 
überall  flir  richtig  befunden  wttrden.  Darf  ich  aber  das  annehmen? 
Wird  man  nidii  manche  derselben  für  gexwungcn ,  weil  hergeholt 
erklären,  und  an  Goethe* s  Spruch  denken  —  wo*s  nicht  darin  liegt, 
legt  ihr's  hinein?!  Dieser  Vorwurf  indessen  wird,  wie  ich  hoffe, 
meine  SitualionserklUrungen  i>jcht  treffen.  Denn  dass  Osiuin  in  kei- 
ner wirklich  heiteren,  Pedrillo  in  keiner  wirklich  niuthigen  ,  der 
Kdukalioiist ath  in  keiner  wirklich  traurigen  Stimmung,  Don  Juan 
in  seiner  Scene  mit  Maselto  und  den  Bauern  in  keiner  wirklith 
scherzhaften  Laune  sein  können,  glaube  ich  aus  der  Natur  dieser 
Charaktere  und  ihrrr  !k /ii^Iirlirn  Situationen  bewiesen  zu  haben. 

Ivs  können  also  nur  meine  musikalischen  Krklärungen  angezwei- 
felt werden,  wie  sich  dergleichen  verschiedene  Ansichten  ja  auch 
bei  Oulibicheff  und  Otto  Jahn  vorfinden. 

Was  folgt  aber,  wenn  solche  Stellen  und  Stücke  selbst  von 
solchen  Kennern  verschieden  ausgelegt  werden? 

Dass  die  dramatischen  Komponisten,  Mosari  nicht  ausgenom- 
men ,  über  die  dramatische  Schilderung  der  Lüge ,  Heuchelei,  Ver- 
stellung, SeJbsttfluschung,  kurs  aller  Zustande,  wo  Rede  und  äusseres 
Gebahren  das  innere  wahre  Denken  und  Empfinden  verhüllen  sol- 
len, —  noch  keine  klareli,  bestimmten,  unfehlbar  sieber  leitenden 
Hegriffe  gehabt  haben  kOnnen. 

In  diesen  Arten  von  dramatischen  Scenen  also  ist  dem  musika- 
lischen Seelenmaler  noch  em  Fortsehritt  vorbehalten  und  geboten, 
der  darin  besteht,  dass  er  die  Doppelnatur  solcher  Situationen 
deutlich  auffasst ,  die  iiussere ,  voriiebliche  von  der  inneren,  wirk- 
lichen genau  unterscheidet  und  beide  j^lerch  erkenn-  und  ci  fUhlbar 
konsequent  durchftlhrt. 

Aber  nun  —  gibt  es  in  der  ganzen  Opcrnliteratur  noch  kein 
nei>pi(  I,  das  diese  Forderung  «^auz  rein,  dur  chaus  unverkennbar  er- 
füllte, mithin  als  sichersies  Muster  zu  studiren  wäre? 

Es  gibt  ein  solches,  iiiul  /.w.w  von  einem  Komponislen  ,  der 
alles  erst  durch  den  Verstand  gehen,  sich  alles  erst  von  diesem  zum 
klarsten  Bewusstsein  bringen  Hess ,  sich  von  jeder  Aufgabe  vorher 
ein  bestimmtes  ^  sicheres  Bild  machte ,  die  Darstellungsmittel  dazu 
aufs  schärfste  berechnete ,  und  niemals  auch  nur  den  kleioston  Zug 


Digitized  by  Google 


221 


dem  blossen  glücklichen  Augenblick  der  Begeisterung,  oder,  wie 
in<in  auch  sagt,  dem  genialischen  Instinkt  allein  zu  finden  Uborliess 
—  Gluck!  »Iphigenie  auf  Taurisa  zeigt  es  uns  —  Pylades  ist  von 
Orestes  getrennt  worden.  Darüber  gerüth  letzlerer  in  Verzweifluni;. 
Die  Gewissensbisse  über  die  Ermordung  seiner  Mutter  fallen  ihn 
von  neuem  an.    Nachdem  er  wieder  zu  sich  gekommen,  Hussert  er: 

Le  calmc  renirc  dans  mon  coeur, 

Mes  inau\  ont  donc  lassä  la  col6re  Celeste? 

Je  louche  au  terme  du  malhcur? 

Vous  latssez  respirer  le  parricide  Greste  ? 

Dieuxjustesl  Ciel  vengeurl 

Oui,  le  calme  rentre  dans  mon  cocurl 
Diese  Worte  athmenRuhe,  Frieden.  Sind  sie  wirklich  in  Orosts 
Seele  zurückgekehrt? 
*     Fragen  w  ir  die  Musik  ! 

153.    Gluck.  Iphigenie  cn  Taurido. 
Andante. 

(Oboe,  .«paier.)        *•  .     *  .  j 
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»Die  Ruhe  keln  l  in  mein  Herz  zurück  I«  sajil  Orestes.  Sein 
Gesang  scheint  das  zu  heslUtigen,  denn  er  ist,  blos  rhythmisch 
l)etrachtel,  durchgangig  ruhig. 


Wie  es  aber  mit  dieser  Ruhe  beschaffen  ist,  fangen  wir  schon 
an  zu  merken,  wenn  wir  die  tonische  Führung  der  Stimme  be- 
achten. Sie  steigt  von  Stufe  zu  Stufe  aus  der  mittleren,  ruhigen 
Region  hoher  und  höher  bis  in  ihre  höchste,  sinkt  zwar  am  Ende 
etwas,  aber  keineswegs  bis  zu  ihrem  ersten  Ausgangspunkte.  So 
deklamirt  ein  wirklich  beruhigtes  Gemüth  die  Worte  nicht:  dieses 
würde  mit  der  Stimme  nicht  steigernd  aufwärts  gehen,  sondern  im 
Gegentheil  immer  mehr  damit  herabsinken.  • 

Nun  aber  höre  man,  was  Tonart,  Harmonie  und  Modulation  zu 
Orestes'  Gesang  sagen!  Dmoll  vorherrschend,  ist  wenigstens 
keine  frohe  Ruhe,  sondern  eine  traurige,  abgespannte.  Der 
übermässige  Sekundenschritt  f  —  gis  aufwärts  gleich  im  Anfang  gibt 
das  auch  deutlich  genug  zu  erkennen.  Tiid  dasselbe  auch  thun  die 
immer  wiederkehrenden  Dissonanzen,  die  verminderten  Septinien- 
akkorde,  noch  herber  gemacht  durch  den  meist  dazu  liegen  blei- 
benden Bass  (Orgolpunktj . 


Nehmen  wir  diese  Elemente,  tonisches  Steigen  und  Akkord- 
unterlage dazu,  so  fühlen  wir  schon  hierbei,  dass  der  Gesang  keine 
wahre  Ruhe  ausdrückt,  sondern  als  schmerzliche  Klage  aus  dem 
Gemüth  hervorklingt. 


Nun  aber  die  Begleitung  des  Orchesters !  Dieses  forlgesetzte 
konvulsivische  Zucken  der  Violinen,  verstiirkl  durch  die  Akzento  der 
Busse,  dazu  das  immerwahrende  krampfhafte  Zittern  und  dumpfe 
Gemurmel  der  Violeii  I  — 
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Endlich  seufzt  oncb  die  Oboe  mit  ihrem  nnsaohaltcnon  Klage- 
Ion  ooch  auf,  um  das  unendliche  Weh  des  iierzens  zu  verrathen. 

Hier  also  sehen  wir  eine  vollendete,  durchaus  treue  Schilde- 
rung unbewusster  Selbsttäuschung.  Worte  und  Töne  stehen 
im  unverkennbaren  Gegensatz  zu  einander.  Jene  i*eden  von  Ruhe, 
diese  verrathen  die  Unruhe  des  Herzens.  Dass  aber  Gluck  diesen 
Seel^zttstand  durchschaut  hatte  und  da rs teil  en  wollte,  dafür  liolien 
wir  sein  eigenes  Zeugniss.  Ueno  als  ihn»  Jemand  den  Widerspruch 
zwischen  Text  und  Musik  als  unwahr  vorwarf,  rief  er  aus:  Orestes 
Itigt!  (d.  h.  lauscht  sich  selbst}  —  er  hat  seine  Mutter  ermordet  1 


Zehntes  Kapitel. 
Die  dramatiseh  ■  nmirikaliBche  Soene. 


Eine  grosse,  beileutende  Situation,  wenn  sie  von  zu  vielen  ver- 
schiedenen Aflikitn  durchwoßt  ist.  die  in  einer  einlu  itlichen  Form 
(Arie,  Üuelli  nicht  wohl  zusammen  zu  fassen  .sind,  kann  durch  eine 
Mischung  von  obligatem  Rccitativ  und  Arioso  in  freierer  ForiOi  als 
dramatisch-nnisikalischü  Scene,  behandelt  werden. 

Mir  ist  kein  ^rossnrtigeres ,  psycholouisch  tieferes,  die  Seele 
rniicliliger  erschullcrndrs  und  rtlhrcnderes  Stück  der  Art  bekannt ^ 
als  die  »Grosse  Scene«  Nr.  t4  in  Marschner's  »Yampyr«. 

Die^genauere  Betrachtung  desselben  mOge  den  KunstjUnger  zum 
eifrigen  Studium  der  Partitur  anreizen. 

Die  Scene  spielt  zwischen  Lord  Ruthven  (Vampyr)  und  Aubry, 
dessen  Geliebte  sich  in  kurzem  auf  Befehl  ihres  Vaters  mit  dem  Lord 
vermtfhlen  soll*  Aubry  kennt  den  Zweck  des  Blutsaugers^  und  droht,  ^ 
den  ihm  geleisteten  Eid  der  Yerschwiegenheit  zu  brechen,  wenn  er 
sein'sc&reckliches  Vorhaben  nicht  aufgebe. 

Hier  der  Text  de^  ganzen  Scene.|J| 

p  Au  h  r  y.  Ii  u  l  h  v  c  n. 

Wohl.du zwingst  utich zum  YerbreciieD,  Strauchle  auf  der  Buhn  des  Rccbteo, 

MeineD  Schwur  geb*  Ich  zu  brechen,  Du  verfiillsl  den  fiastern  liachteUt 

Gott  im  Himmel  wü'd  verzeilm  :  Scheint  der  Fehltritt  auch  nicht  groSS, 

Kann  ich  es  dadurch  erreichen,  Ei^t  du  einmal  er<t  cewonnfn, 

Dass  du  von  ihr  musst  entweichen,  Euj^cr  stets  wirst  du  uxuäpuuuea 

Ist  die  SttDde  ja  nur  klein.  Und  die  Hölle  lagst  nicht  loa. 

IS* 
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W«t  durah  dich  lebt  ist  durch  dich  vei^ 

lüren  ! 

Der  üa ttin,  der  SObne,  der  Töchter  Bfut, 
Es  slillot  tuerat  defoo  scbeuMlich« 

Wirtb, 

Und  vor  ihrem  Ende  erkennen  sie  dich, 
Und  fluchen  dir,  und  verlluchen  sich. 
Doch  was  dir  auf  Erden  das  Thenerste 

war, 

Bin  liabiichas  Mtfdcben  mit  iocki^em 

Haar, 

Schmiegt  bittend  die  lilefnen  Hindehan 

um  dich, 

DiaThrttnen  io's  helle  Aeagieio  ihr  tre- 
ten, 

81a  lallet  *.  Vater,  verschone  mich. 
Ich  will  auf  Erden  fUr  dich  beten. 
Du  siehst  ihr  in's  unschuldig  fromme 

Gesicht, 

Du  möchtest  gern  schonen  und  kennst 

es  doch  nicht ; 
Bs  reist  dich  der  Teufel,  es  treibt  dich 

die  Wuth, 
Du  musst  es  saugen,  das  theure  Blut. 
So  lebst  du  bis  du  sur  HOIIe  tthrst. 

Der  du  auf  cwiy  nun  nnreliörst ; 
Selbst  dort  noch  weich  et  vor  deinem 

Bück 

Die  Sehaar  der  Verworffnen  mit  Schre- 
cken zurück 


Avbry. 

Gern  will  ich  für  mein  Versehnlden 
Martcrvolle  Strafe  dulden, 
Was  kann  Aergeres  geschehn? 
Gibt  es  grösseres  Verderben 
Als  die  heiss  Geliebte  sterben 
Und  so  grisaiich  sterben  sehn? 

Ruthven. 

Meinst  du  t  Ha,  versuch'  es  nur, 
Oed  mit  Schaudern  wirst  dn  sehn, 

Was  noch  Aerg'res  kann  geschehn. 
Glaubst  du.  dass  mich  dio  Natur 
Zu  dem  scbrecklichea  Beruf 
Schon  bei  der  Geburt  erschuf? 
Geh'  denn  hin,  verrolho  michl 
Schuld  de»  Meineids  lad'  auf  dich. 
Um  mit  süssem  Triumphiren 
Die  Geliebte  heim  su  fttbren ; 
Werde  Gatte,  Vater  dann. 
Und  ein  hochbeglückter  Mannt 
Doch  es  naht  die  Zeit  heran, 
Wo  bei  tausend  SchlanRenbissen 
Dir  die  Seele  wird  entrissen  ; 
Vor  den  Ricfifpr  I  nne  und  schwer 
Tritt  sie,  timl  der  htreiifre  spricht: 
Reue  sühnet  Meineid  nicht. 
Kehre  denn  surttek  mit  Grans 
In  das  kaum  verlass'ne  Haus. 
Nun  gehst  du  ein  grausiger  Leichnam  Denn  gegen  dich  sind  sie  engeirein, 

umher,  l'nd  der  Verdammte  bist  du  allein. 

BeaHoiaBi,  dich  vom  Blute  derer  su  Dv  starnt?  dn  stehst  entsetit  vor  mir? 

niihren,  IIa,  ha  I  ich  zeichnete  nach  der  Natur, 

Die  dich  am  nieislen  lieben  und  ehren  ;  MeinecigeneGeschichleerzöhlle  ich  dir? 
Im  Inneru  trägst  du  verzehrende  Glut,  Jetzt  geh  hin  1  und  brich  deinen  bch^\  ur. 
Bei  deinem  Leben  hast  du's  geschworen,  (ab.) 

WeoD  man  diesen  Text  ttberbliclU,  so  scheint  der  Dichter  eine 
feste,  regelmässige  Mnsiltform  im  Sinne  gehabt  2a  haben.  Es  sind 
keine  freien  Verse,  wie  lür^s  Rec^ativ  gewöhnlich,  sondern  im  An- 
fang vier  regelmttssig  wechselnde  Strophen  mit  gleichem  Metrum, 

durchgängig  mit  Reimen  versehen. 

Die  Ilnliener  und  Franzosen  würden  daraus  wahrscheinlich  ein 
Duell,  aus  dem  Üliiii^tii  Text  lUiUiven's  Rede  allein  eine  Arie  ge- 
formt, und  so,  die  einzelnen  Airokle  weniger  bev% aUiij,tiid ,  nur  die 
liaupiMioinente  der  Gefühle  in  grossen,  breiten  Ferioden  und  Grup— 
pen  gescliil lieft  haben. 

Marschner  wählte  die  freie  Form  des  Recitaliv>  und  Arioso^s, 
welche  das  Aiismalen  aller  einzeioen  Affekt^  bis  in  ihre  feinsten 
Nuancen  gestaltet. 

Die  Seena  ist  genau  nach  dem  Prinzip  gebildet ,  welches  das 
musikalische  Drama  der  Zukunft  aufstellt ,  und  dieses  atso  keines- 
weges  etwas  Neoes,  sondern  nur  auf  die  ganze  Oper  ausgedehnt| 
welches  Verlangen  wir  hier  auf  aich  beruhen  lassen. 
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Der  Unterschied  zwischen  dem  gcbräacblichen  obligaten  Reci~ 
tativ  und  der  Marschnerschen  grossen  Scene  besteht  nur  darin,  dass 
in  lelzlorer  Recilaliv  und  Arioso  in  stetem  und  meist  sehr  kurzem 
Wechsel  erscheinen,  wie  gleich  die  musikalische  Behandlung  der 
ersten  Strophe  zeigt. 


154. 

Sin^limme. 


Aubry. 
Ree. 


Piaooforte. 


^ — »-q 


Wohl,  dofwlii80tiniebiam<Ver^ 


I 


a  |*iiiipo. 


brechen,    meinea  Schwur      geh'  ich  zu     bro    -    chen,  Gott  im 


Hirn  -  mel 


wird 


ver   -  zeihn, 


kann  ich  es  da-durch  er- 


5 


I 


 t  ,^  


TB — y 


rei-chen,     dass  du    von  ihr  rnusst  cnt  -  wei-chen, 


ist  die 
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Rulbvea. 


nuiuveu.      iii*)  n»iti^  ' 
^  — ^ — ^       >  ^ 


1-^ 


SUn  -  de  ja  nur  klein. 

a  Tempo. 


Strauchle  auf  der  Bahn  des 


1 


i4ndar»/c  in  Tempo. 


8^ 


/  


i 


Rechten,     du    ver  -  fällst   den  finslern  Mäctiten,  scheint  der  Febl-tritt 

4 


Tb- 


'mm 


Ree. 


^  — #  ß — fei  


tti  Tempo. 


— ^ — I 


auch  nicht  gross.    Bist  du    ein   -  mal  erst  ge  -  wonnen,  en-ger 


stets  wirst  du  um  -  spönnen,  elc 


In  ähnlicher  Weise  ist  die  ganze  Scene  fort-  und  zu  Ende  ge- 
führt. 

Dil  hier  wie  im  Recilativ  keine  Haupttonart  vorherrscht,  so  !)at 
auch  das  ganze  Stück  keine  Vorzeichnung. 
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Wegon  der  I.anjie  des  Textes,  die  notliwondiL;  war,  um  die  Si- 
tuation vollsliindig  darzustellen,  sind  keine  Wiederholungen  der 
Worte  mit  verscliiedener  Musik  angewendet  worden. 

Zu  verschiedenen  Worten  aber  dieselbe  Musik  kommt  auch 
hier  vor.  weil  ohne  alle  Wiederholungen  nun  einmal  keine  verstund^ 
liehe  und  angenehme  Xonkunsl  möglich  ist. 

So  wird  gleich  in  vorstehendem  Brucbstttok  das  Motiv  a)  unter 
h)  zu  anderen  Worten  wiederholt. 

Der  ganze  Satz  aber  bis  mit  Anfang  des  Taktes  d)  erscheint 
spHter,  nicht  allein  mit  anderen  W  orten,  sondern  auch  von  der  en- 
do in  Person,  Rutbven,  gesungen,  wieder  wie  folgt. 

155.  Hisoluto. 


dl 


..—X.. 


be 


stimmt,  — —     dich  vom 


ror 


ren, 


die  dich   am  etc. 


Ueberhaupt  ist  die  Sccnc  voller  genialer  und  tiefempfundener 
Züge.  Die  folgende  grossere  Partie  daraus  gehört  meinem  Gefühl 
nach  unter  die  Schönheiten  ersten  Banges  in  der  dramatischen 
Musik. 

156*  Rnthvcn  1  t  s  4 


j 


V:;: 


und  fluchen  dir 


und  ver-flucheu  sich. 

1? — 
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5  6  7  8  9 


10 


mm 


-   -  loco 


Doch 


I 


11 


Ii 


14 


15 


was  dir  auf  Er  -  den  das  Tbeaer-ste  war, 


ein  Iföb  -  lieh 


16  17  48  19 


älttd-choo  Ulli     lü  -  cki-gem  Haar,       schmiegt  hit    -     tend  die 


11 


15 


?  =—i 

 ?*— #— 

-  klei  -  nenHändciien  umd 
Jf  ti*  ^    C         c  eil 

ich, 

 1 — 

die 

i  lirä  -  nen  in's 

rr^      n  j 
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S4 


15 


S6 


87 


heUle  Aeogloin  ihr  tre  "  teo. 


•fe  tal-fot:) 


-H- 1  


39 


to 


81 


1 


Va-ter,  Yer-sefao-ne  mich, 


ich  will  atif    Er-den  für  dteh 


t 


IgS:  


88 

stringendo  il  Tempo, 
-»-f-ß  0 — ß     T — * 


14 


— 


be-fen. 


Da  siehst  ihr  io*s  un-soholdig  fromm«  Ge-siohl,  da 


PP 


?7t 


SS 


t6 


•7 


oköchtesi  geroschoneo  UDdlcaaostes  doch  nicht. 


Es  reizt  dich  der 
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Nach  dem  schrecklichen  Gemälde,  welches  Lord  Rulhven  Aubry 
entwirft  von  dem  unbesUhmbaren  Blutdurst,  dem  die  eigene  Familie 
unterliegen  muss,  und  wovon  Takt  4 — 4  einen  Schluss  bildet,  tritt 
besonders  die  Vorstellung  an  sein  jüngstes  TOchterlein  in  seine  Ein- 
bildungskraft, welchen  Uebergang  das  Zwischenspiel,  T.  4 — 10, 
treffend  vermittelt. 

Wem  brauchte  man  die  foliiendon  Motnenlt*  erst  noch  zu  erklü- 
ren  ?  Die  Wehiiuilli  ziutsI  heim  Aufsteisen  des  Bihlos  des  lieblichen 
Kindes  T.  I  1 — 18  ;  die  Sleinerutm  l)ei  der  Krinneruuu  im  die  l>iUend 
gehobenen  Hündchen  und  die  Thränen  T.  iS — 26);  das  rührende 
Lallen  um  Versclionung  [T.  27 — 32  :  der  steigende  Jammer  tles  un- 
glücklichen Vaters,  der  nicht  schonefi  kann  'T.  32 — 3('»  :  und  die 
wild  ausbrechende  Verzvveiflunij  endlich  wieder  bis  zu  den  furcht- 
baren Worten:  «Du  inu^st  es  saugen  .  das  theure  Blut !  (f  (T.  37 — 
\y .  So  tretTend  auch  die  Worte  des  Dichters  dies^  Momente  iuis- 
gedrückt  haben,  was  sind  sie  izepen  die  plUhenrlen  Farben,  mit 
denen  die  Musik  das  blutiiz  zerrissene  Uerz  des  unglücklichen  Va- 
ters dem  Zuhörer  blosslegl  I 

Und  nun  der  Schluss  dieses  grausigen  und  rührenden  Seelen- 
gemäldes ! 
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^ — .  ^  —  ^ 


Qiid  der  Vtrdammte    bist  da  allein! 

Andanie, 


.  ^"^       wj/*"        '^T  w»* 


^^^^^^^^^^ 


0«eht) 

-^zS^-f^  — ^ — JLj 


Dtt  starrsi?  du  stehst  entsetzt  vor  mir  ?  Haha  1  ich  seichoete  nach  der  Na- 


II 


mei-04 


•  ^  • —  • — ^    ß         ß  -p — 


tnr,  mei-oe  eig-ne  Gescbich-te    er- zähl -te  ich  dir  I     Jetzt  geh' 


i 


i 


— ^ 


X^t —  t  ^pt. 


I»  — - 


hiD, 


geh'  bin, 


geh'  bin 


^1 


^ — 3?-- 


3 


% 


it: 


und  brich  dei  -  oeii  äcbwurl  (ab.) 


ete. 


4- 


r 
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Das  starre  Kiiiseizoii  Aubry's;  und  die  dreimal  wiederholten 
Worte  Ruthven's:  »Jetzt  geh'  hin  —  geh'  hia  —  geh  hin  —  und 
brich  deinen  Schwur  U 


Wenn  aber  in  dieser  Scene  dem  Sehauspieler  durch  die  Menge 
und  Mannichfnitigkcit  der  IcidenschaftliclisU  n  uiui  kontraslirendsten 
AHrkle  verinillelst  eines  naturwahren  Mienen-  und  GcstenspieLs 
reii  lie  GeleL'enheit  zum  ergreifendsten  Ausdruck  geboten  ist,  so  hat 
der  komponisl  auch  den  Sänger  nicht  vergessen,  dei*  nun  eiainal 
seine  Slinime  nicht  als  ein  blosses  Instrument  in  die  Orcheslerniassr- 
fliessen,  sondern  auch  seinen  Gesang  Uberall  hervorglünzen  lassea 

Und  dass  letzteres  unbeschadet  des  tiefsten  SeelenausdrueUs 
geschelien  kann,  zeigt  dieses  GesangstUck.  Entgegengesetzt  so  niaii- 
chem  Komponisten  der  Neuzeit,  der  die  leideoschaftlicben  Uube- 
punkte  nur  durch  das  Aufgebot  aller  Instrumente  fortissimo  atbü" 
dera  zu  können  glaubt,  Itfast  Marsebner  bei  solchen  3ioinenlen  das 
Orchester  ganz  schweigen.  »Du  musst  es  saugen,  das  theure  Blut« 
(T.  44 — It),  welcher  schmetternde  OrcbesterlSrm  ▼ermöehte  dieser 
Stelle  und  fibnlichen  an  erschttttemder  Wirkung  gleich  zu  kommen, 
wenn  sie  von  einem  kraftigen  Sttnger  und  tttchUgen  Schauspieler, 
wie  Eduard  Genast  s.  B.  in  seiner  Blttthezeit  war,  vorgetragen 
werden. 

Femer  sieht  man,  dass  die  jaramervoU  stereotypen  Schlflsse 
der  italienischen,  französischen  nnd  vieler  deutschen  OpemkoropcK 
nisten  nicht  nothig  sind ,  um  dem  Sttnger  einen  glänzenden  Abgang  ' 
zu  beretten.  Denn  keinem  nur  einigermaassen  guten  Darsteller  eoW 
gehl  der  enthusiastische  Applaus  am  Schlüsse  dieser  Scene. 


Ellies  Kapitel. 
Daslhiett. 


Wie  bei  der  Arie  nur  eine,  sollten  beim  Duett  nur  zwei  Perso-  . 
nen  auf  der  Scene  sein;  blosse  Zuhörer  daneben  spielen  einer  trau- ' 
rige  Rolle. 

Nun  gibt  es  allerdings  Situationen,  wo  von  dieser  Maxime  ab-  • 
gegangen  werden  mnss,  bei  einem  Zanke ,  einer  belaoscblen  Ver- ' 
schwörung,  u.  s.  w.  Dann  bleiben  aber  die  anderen  Anwesendes, 
doch  keine  Automaten,  sie  nehmen  in  dieser  oder  jener  Weise  Theüi 
an  der  Verhandlung  der  beiden  Haupt6gttren,  haben  ihre  Gedanke» ' 

I 

) 

! 
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und  Gefühle  dabei,  die  der  Ziuebaaer  erfahren  muss,  wenn  die  Ab- 
sicht der  Handlung  vollständig  erreicht  werden  soll.  Es  würde  uns 
sonderbar  vorkommen,  wenn  B.  die  herbeigeeilten  Nachbarinnen 
das  ganse  Zankduett  im  Meurer  nnd  Sehiosser  als  stumm  Personen 
anhörten,  daher  es  mit  Chor  durchflochten  ist. 

Das  Duett  darf  keine  Wiederholung  des  vorangegangenen  Dia- 
logs oder  Recitativs  sein,  d.  h.  es  darf  das  in  letzterem  schon  Abge- 
handelte nicht  noch  einmal»  mit  anderen  Worten  etwa  nur  vorbrin- 
gen ,  sondern  soll,  als  Folge  des  Dialogs,  den  Höhepunkt  einer  da- 
durch herbeigeführten  neuen  GemUtbssiluntion  zeigen.  Diess  will 
jedoch  nichl  sagen,  dass  der  Dialog  jedcsnial  die  scliwUchere,  das 
Duett  [überhaupt  jedes  darauf  folgende  GesangstUck)  die  slaikere 
Leidenschaft  zum  Inhalt  haben  müsse.  Jener  kann  z.  B.  einen  hef- 
tigen Streit,  dieses  die  Versöhnung  schildern.  Diese  natürliche 
Forderung  verletzen  die  Dichter  nicht  selten,  und  es  ist  dann  Sache 
des  Kompomstenri  .den  Fehler  selbst  zu  beseitigen  oder  beseitigen 
zu  lassen. 

Such*  n  \^  ir  die  speriellcren  Gesetze  dieser  Art  von  Opprastü- 
cken  gleich  an  Leiten  l^cispielen  zu  erkennen. 

Wir  nehmen  als  nächstes  das  Duell  zwischen  Donna  Anna  und 
DonOttavio  im  ersten  Akt  des  Don  Juan  vor,  welches  Oulibichefl"  mit 
Recht  das  Duett  aller  Duette  nennt.  Denn  in  der  That  ist  es 
bis  diesen  Tag  noch  von  keinem  andern  an  psychologischer  Wahrheit 
und  klarer  Formgestaltung  ubertroffen  worden. 

Das  vorhergehende  Becitativ  (s.Beisp.37)  bricht  aus,  alsDonna 
Anna,  mitOttavio  zurückkehrend,  ihren  Vater  durch  den  Unbekannr 
ten  getödtet  findet.  Der  furchtbar  scbmensensvolle  Anblick  erpresst 
ibr.schrccklicbes  Aufscbceien,  dann  die  rührendsten  Klagen,  bis  sie 
ohnmächtig  zusammensinkt,  D.  Ottavio,  nicht  der  albernei  sc^wftch- 
lieh  girrende  Liebhaber,  sondern  ein  Mann  im  vollen  Sinne  deS 
Worts,  wie  ich  a.  a.  Orte  nachgewiesen,  ist  natürlich  ebenfalls  aufs 
schmerzlichste  erschüttert,  kann  aber  im  Augenblick  nichts  Anderes 
thun,  als  sich  mit  dem  geräbrtichen  Ztistande  derGeliebten  beschäf- 
tigen ,  vor  allem  den  traurigen  Gegenstand  aus  D.  Anna's  Augen 
cuLleraen.   Mit  ihrem  Erwachen  beginnt  nun  das  Duett. 

D.  Anna. 

Erste  Strophe.  Fuggi,  crudelc,  funei. 

Lascia  che  mora  ancli  lo 
Ora,  ch'6  morto,  o  Dio, 
Chi  a  tne  1a  vlt«  6\h, 

D.  Ottavio  sucht  sie  durch  sein  liebevolles  Zureden  zur  Besinnung 

zu  bringen.  ^  ottavio. 

Zweite  Strophe.  Senti,  cor  mio^  deh  senti, 

Gnardami  an  aolo  i«taole, 
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Ti  parla  il  caro  amant«. 
Che  vive  sol  per  te. 

Nan  kehrt  der  UnglOcklichen  das  Bewusstsein  zurUck.  Sie  er- 
kennt den  Geliebten,  bittet  ihn  um  Verleihung,  denkt  aber  Dun 
auch  wieder  an  ihren  Vater. 

D.  Anna. 

Dritte  Strophe.   Tu  sei  ...  perdon  ...  mio  beoe, 

L'affiMWO  mio,  le  peoe  — 
Ah,  il  padro  mio»  ddir*  6? 

Otiavio  biltet  sie,  die  bittere  ErinneruDg  zu  beschwichtigCD, 
sich  auf  ihn  zu  stiilzen. 

D.  Oltavio. 

Vierte  atrophe.  II  padre?  Lascia,  o  cara, 

La  nmembranza  aruara, 
Hai  sposo  e  padre  io  me. 

Je(zl,  iznnz  zum  Gefühl  ihres  schrecklichen  Schicksals  gekom- 
men und  an  den  Mörder  de  nkend,  wird  ihre  Seele  von  der  Begierde 
nach  Hache  mächtig  ergriffen. 

D.  Anna. 

PttBfte  Strophe.  Ahr  veadicar»  se  U  puoi, 

Giora  qoel  sangoe  ognor' 

Mannlich  und  feierlich  leistet  Ottavio  den  Schwur,  den  er 
sicherlich  erfüllen  wird,  wenn  der  lll^rder  su  entdecken  ist. 

D.  Ottavio. 

Sachtte  Strophe.  Lo  giuro  agii  occbi  luoi, 

Lo  gioro  al  aostro  amor. 

Diesen  Schwur  hfttte  der  wahre  Ottavio  nicht  mit  solchen  ab- 
geschmackten Worten  ausgedrückt.  Denn  in  diesem  Augenblick 
spricht  man  einer  D.  Anna  nicht  von  ihren  Augen  und  von  ihrer 
Liebe:  »Bei  dem  Blule  deiiies  Valers  schwüre  ich  I «  das  würe  sei- 
nem Charakter  und  der  Situation  angemessener  gewesen.  Der  kom- 
ponisl  muss  manche  Albernheit  vom  Dichter  mit  in  Kauf  nehmen; 
aber  Mozarl's  Genie  lässl  sich  durch  falsche  WDi  le  nicht  verführen, 
er  blickt  in  die  Tiefe  des  GemUihs  und  berichtigt  durch  seine  Musik 
den  falschen  Zug  des  Poeten. 

Nach  den)  celeisfeten  Schwur  iretlen  Beide  in  demsclljen  Ge- 
fühl dei*  furchüiareu  Situation  und  des  gefassten  schrecklichen  Vor- 
satzes zusammen. 

D.Anna.   D.  Ottavio. 

Slebanta Strophe.  Ch6  giaramanto»  o  Doi, 

Chd  barbaro  momentol 

Tra  ccnto  nfTf»(ii  e  cenlo 
Vammi  onUeggiando  ü  cor. 
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Mit  22  Versen,  in  sieben  Gruppen  die  Hauptzüge  abgetheill, 
'fiat  der  Dichter,  die  benieiktc  geringe  Ausnahme  abgerechnet,  das 
Trauerbild  dieser  Situation  kurz  und  wahr  hinskizzirt. 

Die  Erklärung  der  Form,  in  Hinsiclit  auf  Perioden-  und  Grup- 
penbau, modulatorische  Führung  und  sonstige  äussere  Darstellungs- 
mittel,  darf  nach  den  früheren  Betrachtungen  über  die  Arie  hier 
übergangen  \MM  flen.  Dagegen  will  ich  das  wunderbare,  tief  psy- 
chologische Spiel  der  musikalisch  bis  ins  feinste  Detail  ausgemalten 
Geftthlsregungeo  wenigstens  an  einer  Gruppe  anschaulich  zu  machen 
suchen. 

Ich  wähle  dazu  die  dritte  und  vierte  Textstrophe. 


D.  Anna. 

4.  Tu  sei,  perdon,  mio  bene, 

5.  L'affanno  mio,  le  pene  — 
S.  Ah,  il  padre  mio,  dov^öl 


D.  Ottavio. 

1.  II  padre  —  lascio,  o  cara, 

2.  La  rimenibranza  amara, 
8.  Hai  sposo  e  padre  in  me. 


Hier  die  Musik  dazu. 

4 

168. 
b.  Anna. 


Orehester. 
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40 


ii  Ott.       ii    Flauli  i.' 


U 


pa-dre  mio  dov'  e? 


46 


46 


47 


48 


la  -  scia  o  ca  -  ra 


la     ri -membran  -  za  a  -  ma-ra 


Ob. 


19 


94 


9t 


I 


— —  



--3- 

 - 

1  f-  ^ 

hai 

SpO  -  80 

e 

pa    -  dre 

in 

18 


94    D.  A. 


95 


26 


97 


rae. 


Ahl 


il  padre 


il 


NB.  Instruincntirung  wie  oben. 
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S8 


S9 


80      Otl.  84 


32 


pa-dre  mio  dov'   ö  ? 


La  -  ioia  o   ca  -  ra 


cresc 


i 


88 


84 


35 


88 


-45 


la  rl-membrun-za  a  -  ma-ra 


bai    spo  -  so 


99 


-i- 


-9- 


I 


J: 


•7 


89 


40 


6     pft  -  dre  hai    8po-8o  e     pa  -  dre  In  mal 


4^ 


3^ 


3- 


m 


Aus  den  twei  ersten  Versen  D.  Annans  ist  eine  Periode  von  sechs 
Takten  gebildet.  »Tn  sei  pardonc  (Takt  I  — 3]  spricht  die  Arme 
matt,  abgebrochen  aus;  eben  so  das  »l'affanno  mio,  le  pene«  (Takt 
5,  6,  7).  Wie  kommt  aber  in  diese  erscbö|>flen  Klagelaute  der 
plötzlich  hervorbrpchcnde  heftige  Akzent  im  vierten  Takte,  und  ge- 
rade auf  das  sanfle  I.it  beswort  »mio  bene«?  Ist  das  eine  zürtliche 
Regung  für  den  Geiiel)len?  Dafür  wird  sie  Niemand  halten!  Was 
drückt  dann  dieser  heftige  Akzent  Anderes  aus?  Die  Hrnntworiung 
dieser  Frage  ist  von  grösserer  Wichtigkeit,  als  man  glaul)on  möchte, 
indem  die  richtige  Auslegung  jener  kurzen  Stelle  nicht  allein  einen 
tief  psychologischen  Zug  enthüllen  wird,  sondern  auch  auf  die  erste 
Periode  des  Duetts,  und  dadurch  gar  auf  das  ganze  VerhJlll- 
oiss  zwischen  D.  Anna  und  Ottavio,  ein  neues  Licht  wer- 
fen mag. 

Lob».K  .-L.  IV.  16 
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Die  Erklärung  und  Begründung  dieser  Andeulungen  verlangt 
aber  eine  ausführliche  Erörterung.  Ich  lasse  vorerst  jenen  Takt  bei 
Seile,  und  nehme  den  Anfang  des  Duells  zur  Betrachtung  vor. 

Donna  Anna  lag  in  Ohnmacht.  D.  Otlavio's  Zureden  »anima 
mia,  —  consolati  —  fa  corel«  bringen  sie  wieder  zu  sich.  Nun 
bricht  sie  aus : 


159. 
D.  Anna. 


Orchester. 


AUegro. 


5 


TD; 


Fug 


gi!  cru  -  de  -  le,    fug  -  gi  la- 


-m- 


— vp^  Y  »-^ — » — m — « — m  -f-.  «  , 


-    scia  che  niora  anch'i-o 


0  -  ra  ch'6  morio  o  Di-ol 


Chi  a 


nr—j—w 


p 

 ^=E=E 

•f  »V  H                         '  * 

m/r 

1*— ^  1 

me  U 

— :|  ^: — t — ^  - 

 1>  M 

— »a— 4  A  -1«  1  

 i — i  -■ 

Die  Ausleger  (auch  0.  Jahn)  meinen,  D.  Anna  sei  hier  so  ver- 
störten Geistes,  dass  sie  den  Mörder  vor  sich  zu  sehen  glaube  und 
von  ihm  auch  ihren  Tod  verlange.  Diese  Annahme  scheint  mir  nicht 
natürlich.  Der  energische,  heftige,  entschiedene  Ausdruck  ihres 
Gefühls  zeigt  keine  nachwirkende  Schwache  und  Befangenheit  der 
Ohnmacht  mehr,  und  in  solchem  Grade  gar,  dass  ihr  Auge  ge— 
Uiuscht  werden,  sie  Otlavio  nicht  erkennen,  ihn  für  einen  Anderen 
ansehen  könnte. 
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Nun  aber  doch  —  »fuggi  crudele«  1  Wie  käme  sie  zu  einer  so 
b.uien.  heftigen,  Kntrllslung,  Abscheu  ausdrückenden  Aeusseruiiü;, 
wenn  sie  !)ei  klju'en  Sinnen  wäre,  im  ersten  Augenblick,  da  sie  den 
Geliebten  wicdt  r  eikcniU  ,  der  sich  im  vorhercehenden  Recitaliv 
so  treu  um  si*'  hoiiiiilitc ,  drr  sie  unablässig  mit  den  zärllicbslen 
Trosteswort  (II  /.ii  bendiiucn  ,  von  den  schmerziicbeu  Gedanken  an 
ihren  ermordeten  Vater  ;d)/,ubnDgen  sucbte?  Ja  —  eben  darum! 
Gerade  dieses  Benehmen  Ottavio^s,  in  dieser  schreckliclien  Stunde, 
erklärt  deo  leidenschaftlichen  Ausbruch  D.  Annans.  Wer  hnt  nicht  die 
Erfahrung  gemacht,  dass  trtfstlioher  Zuspruch  beim  Verlust  einer  ge- 
UebteoRerson  denScbmen  verstärkt,  anstatt  ihn  zu  lindeni?  Wird 
aber  efnem  Unglttckliohen  Ten  der  Nothwendigkeit  und  Pflidit  vor* 
geredet,  sich  ku  trOslen ,  lu  fassen,  gar  in  dem  Augenblick,  wo  das 
ScbreckHcbe  ihn  eben  erst  beiraffen ,  wo  die  Verzweiflung  in  voll-- 
ster  Starke  seine  Seele  noch  durchwItfaH,  so  erscheint  ein  solches 
Verlangen  fast  wie  Hohn,  wie  Entheiligung  des  gerechten  Scbmer- 
ses,  und  kann  gegen  den  kalten  Zuredner  eher  Zorn  erwecken ,  als 
Dankbarkeit.  lu  diesem  Fall  aber  befindet  sich  D.  Anna  im  gegen^ 
bärtigen  Moment.   Eben  noch  lag  der  blutige  Leichnam  des  Vaters 
Tor  ihren  Augen;  die  ersten  Worte  nun,  die  sie,  aus  der  Ohnmacht 
erwachend,  von  dem  Vcrluhien  zu  vernehmen  hat,  sind :  »anim» 
mia!  —  consolalii  —  fa  core!«.    Ist  es  ein  Wunder,  wenn  solrhe 
aligewöhnlicbe  Phrasen  das  defühl  der  unglücklichen  Tochter  ver- 
letzen ,  sie  erbittern,  und  selbst  gegen  den  Geliebten  ungerecht 
machen?  In  der  erslt  ri  Zornesaufwallnnc  ruft  sie  ihm  zu:  »Geh*  mir 
aus  den  Augen,  Grausamer,  der  nur  kalten  Trost  für  mich  hat,  jetzt, 
wo  der  Tod  mir  das  Liebste  auf  Erden  geraubt  hat  1 «  Das  ist  der 
Sinn  und  die  Empfindung  der  obigen  Worte.   Aber  das  Liebste? 
So  wäre  ihr  der  Vater  lieber  als  der  Verlobte?  In  diesem  Augen» 
blicke  ganz  gewiss,  denn  sie  spricht  es  ja  deutlich  genug  aus:  »Da 
Er,  der  mir  das  Leben  gab,  dahin  ist,  lass  auch  mich  sterben«;  denn 
das  sagt  der  italienische  Text,  »lascia  che  mora  ancbiot  und  nicht 
BtOdte  auch  mich  U  Eine  solche  Stimmung  aber  ist  stark  empfinden- 
den Seelen  gans  natürlich.  Der  Lebende  verliert  gegen  den  Todten. 
Alles  Gefühl,  alle  Liebe  koncentrirt  sich  auf  diesen.  Der  Schmerz 
um  ihn  absoriiirt  jede  andere  Empfindung,  jede  andere  Neigung, 
die  sonst  im  Hersen  gelebt  haben  mag.  Donna  Anna  sieht  nichts, 
als  den  geliebten,  schmShIich  gemordeten  Vater,  denkt  nichts  als  den 
trostlosen  Gedanken :  ewig  verloren  1,  fühlt  nichts  als  das  ungeheure 
Leid,  das  dic*c  Vorstellung  in  dem  Gemtllh  mit  erschütternder  Ge- 
walt hervorgerufen  hat.    Es  wird  wenig  Menschen  geben,  die  sich 
nicht  eiiiüial  in  übler  Laune  ein  unwirsches,  abstossendes  Betra- 
gen gegen  das  freundliche  Entgegenkommen  selbst  geliebter  Perso- 

r 


Digitized  by  Google 


244 


nen  vorzuwerfen  gehabt  Latten.  Heftiger  Schmerz  macht  eben  un- 
gerecht, das  ist  eine  alle  Erfahrung. 

Ist  hiermit  die  heftige,  gereizte  Stimmunj^  und  der  erbitterte 
Ausfall  D.  Annans  gegen  Olfavio  in  der  orsion  Periode  des  Duelt's, 
wie  mir  scheint,  natürlicher  erklärt,  als  durch  die  Annahme  <  iiur 
vollsländi-f-n  ( ici^lfsslonint:,  welche  mit  ofTencn  Augen  den  Veriui>- 
ten  für  den  unbekannten  Mörder  anseiien  küiinle,  so  wird  sich  da- 
raus nun  auch  der  obige  problematische  vierte  lakt  [Rcisp,  459)  als 
ein  ganz  natürlicher  psychologischer  Zug  erkennen  lassen. 

Was  erwiedert  Oltavio  auf  D.  Anna's  harte  Kede?  Zeigt  er  sich 
gekiHffkt  darüber,  wie  es  einem  so  UDj^erecbt,  so  undankbar,  so  ab- 
stossend  behandelten  GemUthe  wohl  zu  veneihen  wttre?  —  Uobe- 
rührt  von  dem  herben  Abweis,  den  er  ihrem  ungeheuren  Schmeriie 
veneiht,  bleibt  er  gleich  liebevoll,  redet  er  ihr  gleich  z&rtlich  su : 

Senti,  cor  mio,  deh  «eatf, 
guarda  mi  un  solo  Utanle, 

ti  parla  il  caro  amanla, 
cb«  vive  8ol  per  te. 

Diess  meint  Ottavio  nicht  in  dem  Sinne,  als  halte  er  sie  für  geistes- 
abwesend, er  fuhrt  ihr  nur  auf  die  zarteste,  schonendste  Weise  lu 
GemOthe,  dass  sie  so  nicht  su  dem  Geliebten  reden,  dass  sie  ihm 
nur  einen  Blick  schenken  solle,  um  sich  all  der  Liebe  und  Treue  zu 

erinnern,  die  er  ihr  stets  gewidmet  habe  und  ew  ig  widmen  werde. 

Diese  n;i('hsichtig  liebevolle  Sprache  des  edlen  Mannes  rührt 
D.  Anna,  und  bringt  sie  zur  Hinsicht  ihres  Unrechts.  Sie  will  sich 
fassen,  ihren  Schmerz  bezwingen,  ihre  HefliLikcit  Liut  machen : 
sei«  beginnt  sie,  nicht,  als  habe  sie  seine  Person  wirklich  \eiktinni. 
sondern  um  zu  sagen  «wie  könnt'  ich  dich  so  kranken?  perdon«!  ich 
weiss  ja,  du  bist  es,  der  edelste,  treueste  Freund  1  Und  nun  will  sie 
recht  zltrtlieh  sein  —  »niio  bene!«  Aber  ach,  es  ist  ihr  Tiiclil  uin's 
'  Herz;  sie  fühlt  in  diesem  Augenblicke  nichts  von  ZartI iLhkeii  lür 
Ottavio,  und  gerade  bei  diesem  Ausdruck  tritt  der  Gedanke  an  den 
unglücklichen  Vater  wieder  in  ihre  Seele,  aus  dem  beabsichtigten 
zärtlichen  wird  unwillkuhrlich  ein  heftiger  Schmerzensakzeot ;  es 
gibt  ihr  »einen  plötzlichen  Stich  in's  Uerz  1<  und  klagend  entschul- 
digend fahrt  sie  fort :  »raffanno,  le  penel  — «,  worauf  sich  ihre  Seele 
gleich  wieder  auf  den  Vater  richtet. 

Diese  Auffasstmg  beider  Stellen  scheint  mir  aber  eine  neue  Be- 
statigung  zu  finden,  wenn  wir  das  Verhältniss  D.  Anna's  und  Olta- 
vio's,  der  Erstem  ganzes  Verhalten  gegen  Letztem  geniver  in'sAuge 
fassen. 

Otto  Jahn  macht  die  Bemerkung :  »Der  Schmerz  um  den  gelieb- 
ten Vater  bleibt  ein  dauernder,  der  daher  ihre  (D.  Anna's)  Stim- 
mung auch  sptttpr  unausgesetzt  beherrscht.«  So  ist  es  in  der  Thal 


Digitized  by  Google 


245 

Wie  sie  in  dem  Duett  die  zHrtlicben  Versicherungen  Ottavio^s  ttber- 
bört,  unbeachtet  an  sich  Torttbergleiten  lässt,  nur  mit  ihrem  Schmerz 
und  ihrer  Rache  beschäftigt  ist,  so  das  gance  Sttick  hindurch.  Nicht 
mit  dem  Liebenden  verhandelt  sie,  überall  scheint  siel^ttavio's 
Begleitung  nur  als  Bücher  su  dulden.  Hoffmann* s  Annahme, 
dass  D.  Juan*s  Ueberfall  gelungen  sei ,  und  eine  glühende  Liebe  fdr 
den  glücklichen  Verbrecher  in  D.  Anna  entzündet  habe,  ist  von 
Ottlibicheff  und  O.  Jahn  mit  Recht  als  unbegründet  in  Text  und  Mu- 
sik zurückgewiesen  worden. 

Gibt  es  aber  keine  «ndere  Erklärung?  Ich  meine,  sie  liegt  ein- 
fach in  der  Aniiühine  einer  Verbinduniz  aus  Gonvcnienz,  wie  sie 
ja,  in  höheren  Standen  nariKüiilich ,  nicht  eben  selten  beschlossen 
und  geschlossen  wird.  Der  Cnmnicndatore  mochte  sie  als  eine  in  je- 
der Hinsiciu  würdige  Versorgung  seiner  Tochter  wünschen,  und  das 
war  für  diese,  die  ihren  Vater  aufs  ZHrtiichsle  lieble  und  fast 
schwärmerisch  verehrlCj  genug,  ihre  Kinwilligung  um  so  bereitw  il- 
liger zu  2el>en,  als  Ott<»vio  ja  in  allrn  Beziehungen  ein  annehml)arer 
Mann  war,  und  mit  der  wahrsten,  treueslen  Liebe  um  sie  warb.  Al- 
lein mehr  als  aufrichtige  Achtung  und  eine  ruhige  Neigung  vermochte 
sie  ihm  nicht  entgegen  zu  bringen.  Manche  andere  Jungfrau  würde 
den  edlen,  schönen,  angesehenen,  reichen  Jüngling  mit  ihrer  vollen 
Liebe  beglückt  haben.  Wer  vermag  die  geheimnissvoilen  Regungen 
einer  weiblichen  Seele  zu  ergründen,  von  denen  sie  selbst  sich  oft 
keine  Rechenschaft  geben  kann?  D.  Anna  weiss  den  Vorcug,  den 
ihr  der  gewiss  Vielbegehrte  vor  Allen  ertheilt,  sieher  su  schatsen, 
die  Leidenschaft  der  Liebe  jedoch  vermochte  er  ihr  nicht  einsufltfs- 
sen.  Würe  Ihr  Hers  von  jener  Gluth  erfüllt,  die  den  Augenblick  der 
Vereinigung  mit  dem  Heissgeliebten  in  süsser  Ungeduld  herbeisehnt, 
wie  könnte  sie  die  selige  Stunde  in  ungewisse  Feme  hinausschie- 
ben! Wie  konnte  sie  dem  unausgesetsten,  leidenschaftlichen  Dran- 
gen des  Erwählten  fort  und  fort  widerstehen,  wenn  ihr  Uen  von 
gleichem  Verlangen  getrieben  würde  I  Man  betrachte  ihr  ganzes  Thun 
und  Reden  von  dieser  Seil«,  und  der  natürliche  Schlüssel  ihres  Ver- 
hältnisses zu  dem  Verlobten  ist  gefuTKitii. 

Wir  wurden  auf  diese  langen  Krörterungen  durch  die  Frage 
nach  der  Redeutung  eines  Taktes  (des  vierten  in  Beisp.  <59;  ge- 
fllhrt.  Ich  kehre  nun  versprochenermaassen  zur  Analyse  der  ande- 
ren MoitH  nt<-  dieser  Gruppe  zurück. 

BclraclitcTi  wii*  die  folpiende  P(Tiode,  Takt  7  —  I  i.  Wenn  ans 
den  zwei  ersten  Versen  Uonna  Anna's  nur  eine  I*eriode  von  s»#hs 
Takten  entstand,  ist  der  letzte  Vers  allein  zu  einer  achttaktigcn 
ausgedehnt.  Doch  sind  dazu  noch  die  zwei  Anfangsworte  aus  Ot«" 
tavio^s  nächster  Rede  herübergezogen. 
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D.  A.     Ah  — il  padr«  mio  dov'^t 

D.  Oll.    II  padre  <— 

Warum  hat  das  Mozart  gethan? 

Nadti  den  beiden  ersten  Versen  Anna's,  die  ihre  Heftigkeit  ge- 
gen Oltavio  entschuldigen  sollen,  kehren  ihre  Gedanken  gleich  n 
dem  Vater  zurück;  sie  wendet  die  fiUcke  suchend  hin  und  her 
(Anfang  der  Periode) ,  und  als  sie  ihn  nicbt  siebt ,  tbut  sie  die  Ua- 
gende  Frage  1  In  seiner  Verlegenheü  weiss  Otuivio  mdA  gleich,  was 
er  darauf  erwiedem  soll,  und  suchend  danach  äussert  er  blos :  »U 
padrek — Diese  Regung  gehört  durch  ibreAefanlichkeit  mit  der  leis- 
ten D.  Anna*8  auch  noch  in  dieselbe  Periode,  Eine  gana  andere  he- 
gianl  mit  den  Worten :  — 

Laicia,  o  carB, 

la  rimeiBbraiisa  amaral 

Br  fassl  sich  su  einer  besei übenden  Erwiederung;  sie  soll  die  tnuH 
rige  Erinnerung  verbannen ,  aber  sehmerslich  bewegt  klingl  die 
Melodie  mH  ihren  dissonirenden  Akkorden.  Nun  aber  sucht  sein 

liebendes  Herz  die  trostreichste  Vorstellung  nach  seiner  Meiuuog  in 
ihr  zu  wecken : 

bai  ipofo  e  padre  (n  roo. 

Das  ist  wieder  eine  ganz  andere  EnipliiuluiigsnüiiMcc  innitisler  Lie- 
he, \ve1o)u'  dio  Orchestermelodie  (Oboe  und  Fagott;  beginnt  und 
Ottavio  f(irts(^lzt. 

1  ilr  diese  TrHsliiniz  aber  hat  1).  Anna  kein  Ohrl  Um  ihren 
Vater,  nur  um  ihren  Vutcr  ist  es  üir  /.u  ihuu,  alles  Andere  ist  tür 
sie  nicht  in  der  Welt,  und  so  kehrt  die  vorige  Frage  zurUck,  mit  ihr 
dieselbe  Empfindung  und  mit  derselben  Empfindung  natuigemüss 
dieselbe  Musik. 

Zwei  kleine  Verttnderungen  leigen  sich  jedoch  in  dieser  wie- 
derholten Periode. 

In  Betreff  der  ersten  Verttnderung  bemerkt  Jahn  aehr  treffend : 
■Welche  einfache  aber  ergreifende  Steigerung  ist  es,  dass  ihre  Worte 
das  erste  Mal  gans  einfach  und  auf  dem  Durakkord,  das  sweite  Hai 
aber  erst  in  einzelnen,  abgebrochenen  Worten  und  dann  auf  dem 
Mollakkord  wiederholt  wenien«. 

Von  einer  andern  Ausdrucksntlance  sagt  dieser  Autor  nichts, 
obwohl  sie  einen  eben  so  tiefen  und  feinen  Zug  enthllH.   Bei  der 
Wiederholung  dieser  Periode  nämlich  bleibt  das  «il  padret  Ottsvio^s 
weg  (Takt  29  —  30] . 
•  Was  ist  der  Grund  V  —  Ein  sehr  natürlicher. 

In  der  ersten  Pei  iodr  setzte  ihn  die  Frage  in  t1ni!stliche  VcHe- 
genheit,  und  er  wiederholte  I).  Anna's  fragendes  il  [)adre  mm. 
dov'e«  mit  »il  padre«,  weil  n  noch  nicht  recht  wusste.  was  er  ihr 
eigentlich  erwiedem  sollte,  er  wollte  Zeit  zum  Ueberiegcn  gewin- 
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Den.  Man  kann  diese  Krscheinung  im  wirklichen  Leben  sehr  oft  be- 
merken. Wird  Einer  durch  eine  unerwartete  Frapie  überrascht .  so 
wiederholt  er  die  ganze  Frage ,  oder  doch  einen  Theil  davon,  setzt 
auch  wohl,  um  die  Zeit  zum  Nachdenken  zu  verlängern,  noch  vor- 
her hinzu :  i>Sie  wolleo  wiMeo  eto.tt  Andere  thun,  als  hätten  sie  die 
Frage  nicht  verstanden,  und  werfen  in  ihrer  Verlegenheit  dem  Fra- 
genden ein  »Wie?a  entgegen,  wodurch  jener  die  Frage  wiederholen 
muss,  und  die  Zeit  sum  Bedenken  gewonnen  wird. 

So  erging  es  Ottavio  hei  der  erstmaligen  Frage  D.  Anna's,  und 
darum  das  »il  padre?c,  worauf  er  dann  die  mttgliohat  beste 
ning  fand  und  ausspraoh. 

Als  aher  D.  Anna  in  ihrer  wiederholten  Periode  die  Frage 
Dauert,  kann  Ottavio  nicht  mehr  verlegen  sein,  denn  er  hat  die  Ant- 
wort schon  einmal  gegeben,  und  wie  sie  dieselbe  Frage  wiederholt, 
wiederholt  er  nun  seine  Antwort,  wozu  das  »il  padretc  nicht  gehört, 
sondern  die  erst  mit  »lasoia«  etc.  anhebt. 

Auch  in  D.  Ottavio's  wiederholter  Periode  erscheint  eine  kleine 
aber  bedeutende  Veränderung,  mit  dem  Verse  »hai  sposo  e  padre  in 
me«. 

Das  erste  Mal  ist  die  Stelle  so  gefasst : 

X)b.eFag.  Ott. 


m 


htl  8po-80  e    pa   -  dre  io  ma 


m 


Das  sweite  Hai  ist  vorstehende  Stelle  so  gelindert : 


Ob.  e  Fag 

Ibl. 


hal  spo    -  80 


•    pa  -  dre^  hai  ele. 


■  ^  0 — ^  J~ 

..^_^4  1  _J 

t#  •  •  

Das  erste  Mal  sprach  er  den  Vers  in  einem  melodischen  Ab- 
schnitt die  Worte  umnilttlbiir  auf  einander  folgend  aus.  liier,  bei 
der  Wiederholung,  trennt  er  sie.  Noch  inniger,  schwärmerischer, 
weich  und  liebevoll  tröstend  betont  er  jedes  Wort,  besonders  das 
»sposo«  und  das  »padrea,  indem  die  Oboeinelodie  beidemal  um  einen 
Takt  verlangen  ist  und  die  Singmelodie  nachahmend  dazwischen  tönt. 
Es  ist,  als  wolle  er  seine  Seele,  all  die  schwere  tiefe  Empfindung, 
die  darin  atbmet,  sichtbar  vor  der  Geliebten  Augen  darlegen. 
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Welch  eine  unerschöpfliche  Wuntler^prache  vermag  die  Musik 
zu  leiien,  wenn  sie  ihre  Mittel  zusammennimmt,  wenn  sie  mit  allen 
ihren  Zunu;en  spricht,  wie  sie  die  Orcheslerorgane  dem  menschli- 
cheu  Gesänge  zur  Dolnietscherin  zugesellt.  Wie  wären  die  Irocko- 
oeo  Worte  im  Stande,  uns  die  unendlich  verschlungenen  Fäden  der 
DiannichfaUigsteD  Regungsnuancen  mit  ihren  unauflitfrlich  wechseln- 
den helleren  und  dunkleren,  längeren  und  kürzeren  Modifikationen 
und  feinsten  NUanrc  n,  bis  zu  ihrem  kürzesten  Sekundenleben  niehl 
s'elleo,  so  treu,  wahr,  erkenn-  und  erruhlbar  zu  malen,  als  es  die 
Tttne  mit  ihren  unerschöpflichen  Mitteln  der  Melodie,  des  Rhythmus, 
der  Harmonie,  Modulation,  Klangversehiedenheit  u.  s.  w.  vermögen, 
wenn  ein  Genie  wie  Mozart  sie  in  die  Hand  nimmt. 

Nur  noch  eine  Bemerkung  Uber  die  siebeute  Gni|i|ie.  Ihnuuä 
Anna  und  Don  Ottavio  treffen  hier  in  derselben  Empfindung  suBam- 
men,  und  drtlcken  sie  zugleidi  aus.  In  solchem  Fall  haben  Beide 
am  natürlichsten  dieselbe  Melodie,  welche  sie  meist  in  Tersen  und 
Sexten  vortragen,  wie  folgende  Skuie  leigt. 


0.  Anna. 

Oltavio. 


Allegro.  i 


Oreh. 


t 

D.A. 


Che  gia-ramen  -  to  oh 

1^ 


OU. 


a_a=t-C~CL:z:t-ai 


Orch. 


7  D.A. 


De-i. 


Che  har-ba<-  ro  mo-men-lol 


40 


n  D.A. 


Ii 


IS 


n 


I 


tra  oen-to  affettl  e  eeoto  Yamml  on-deg-giando  il 


IS 


IS 


17 


IS 


19 

-e- 


X 


to 


I 


cor 


tr«  een  -  to  af  -  fet  -  ti  e      cen  -  to  vammi  oo-dae- 
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gla  -  ra. 
D.  Ott. 


80 


t4 


lo  gioro 
81  t8 


agli 


34 


^1 — ri— 


folgt  Repetition 
von  Takt  i  bis  14, 
85  bis  55, 
dann 


ehl  tnot 


al  HO 
87 


siro  a  -  mor 

58 


cor  vammi  on  -  deg  - 

^  1 

gian  -  .do  i 

1  coi 

r,  il 

cor 

iti=  -y^  ^-tr^ 

oor 


61 


vamml  ondeg-gian-do,  vammi  ondoggiao-do  II 
61  6S 


60 


66 


67 


vammi  OD  -  dag  -  gl  -  an-do  il    oor,  v.am-miOD  -  deggian- 


cor,  vammi  oa  -  deg  -  gian  -  do  II 
64  61 


•8    Orch.  69 

70 

.A. 

--P  r  u 

71 

71 

"  do  il  cor 

^iT'r-^t  1 

== 

E==-J 

vammi  on-deg 

-giao-do  Ü 

P— P- 

cor  vammi  on- 

f — l^hiH 

g»p  1 — ■ — 1 — ^ 
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Vammi  on-deg  -  gian-do  il 
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Vom  Duell  an  Irin  nun  auch  die  Kunst  der  Poljphonie  in  den 
beiden  Singsliminen  ofl  sehr  reizend  und  wirkungsvoll  für  gleich- 
zeitij^e  Cliarakterisirung  zweier  verschiedener  Charaktere  und  Stim- 
mungen hervor.  Ein  sehr  schönes  Beispiel  dazu  zeigt  sich  in  dem 
Duett  zwischen  Agathe  und  Aennchen  im  Freischütz. 

'ißX-ii  '   - — '  * 


-m — 5 — m  m  5  1  


on   -   deg  -  gi  -  ando  il     cor    on   -    deg  -  gi  -  ando  il 
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81 


84 
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cor     on  -  deg  -  gian  -  do  il   cor!  Nachspiel. 


^— » —  -Q- 
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Flaulo. 


Clarinelti 
in  A. 


Corni  in  A. 

Fagütti. 
Violino  I. 
Violino  1. 

Viola. 

A};nlhe. 
Aeniicliun. 

Vcello. 
C.-Basso. 
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AMnefaMi,  das  leklilbltttige,  neekiselM  IKag,  ttlin  der  beiter- 
ston  Laune ,  Agathe ,  die  liebende ,  sorgeDvolIe'Braai,  in  aokwer- 
mtttiiiger  SUmmung.  Wie  diess  in  dem  ganzen  DaeU  sobarf  kontra- 

stirend  in  dem  abwechselnden  Gesang  der  beiden  Mttdcben  ausge- 
drückt ist ,  hat  Weber  die  polyphone  Kunst  eben  so  reizend  als  ge- 
schickt benutzt,  um  zwei  ganz  verschiedene  Charakter-  und  Melodie- 
weisen gleichzeitig  mit  einander  ertönen  zu  lassen. 

Aennchen  singt:  Agathe: 

Grillen  Rind  mir  böse  Gäste,  Wer  bezwingt  des  Busens  Sehnen, 

Immer  mit  letcblem  Sinn  Wer  der  Liebe  süssen  Schmerz? 

Tanzen  durchs  Leben  hin.  Stets  um  dich,  Geliebter,  zagen 

Oes  nur  Ul  Hoebgewfiia.  Mut  dieaa  ahnungsvoUa  Hera. 
Sorgen  und  Gram 
Moss  man  verjagen. 

Aennchen  trUgt  ihre  heiter  neckische  Melodie  erst  allein  vor; 
ebenso  Agathe  ihren  scbwernittthigen  Gesang,  dann  treten  beide  zu- 
sammen, wie  von  Takt  3  bis  mit  45  in  obigem  Beispiel  zu  sehen  ist. 

Diese  Art,  zwei  Stimmen  zusammen  zu  bringen,  hat  einen  be- 
sondern  Reiz  durch  die  Entdeckuug,  dass  zwei  früher  gehörte, 
scheinbar  unvereinbare  GegensStze,  spater  auf  unerwartete  und 
darum  ttberrascfaende  Weise  als  sich  mit  eiuander  vertragend  sich 
erweisen. 

Ausserdem  ist  diese  Behandlnngsweise  auch  von  dem  weniger 
geüblen  Hörer  leichter  zu  fassen  als  ein  polyphoner  Satz,  in  wel- 
chem die  Stimmen  gleich  zusammen  auftreten. 


Das  vorstehende  Beispiel  liefert  zugleich  ein  schönes  Muster  für 
zweckmässigste  Instrumentation  solcher  Stellen.  Die  Begleitung  ist 
ganz  einfach ,  nur  harmonisch  den  Gesang  unterstützend ;  die  aus- 
gehalteneu  Töne  der  Blasinstrumente  befördern  den  Wohlklang. 
Agathen»  Gesang  wird  durch  daa  Cello,  Aennchens  Gesang  durch 
die  erste  Violine  unisono  und  die  Flöte  in  der  Oktave  mit  vorgetra- 
gen,  um  beide  Melodien  recht  hervorzuheben  und  dem  Gehör  ein- 
dringlicher zu  machen.  Mehr  selbststflndiges  Orobestersptel  würde 
die  Klarheit  des  Bildes  trüben. 


Und  hiVr,  im  Duett  schon,  tritt  die  Wundergabe  der  Tonkunst 
glänzend  hervor :  Gefühle  mehrerer  Personen  gleichzeitig  schiideru 
Ztt  können.  Wenn  Agathe  ihr  »Wer  bezwingt  des  Buseos  Sehnen t 
n,  s.  w,  uod  Aennchen  ihr :  »Grillen  sind  mir  böse  Gästea  u.  s.  w.  in 
demselben  Momente  sprächen,  würde  man  weder  die  eine  noch 
dieandereRede  verstehen ;  zusammen  gesungen,  fassen  wir  beide. 
Was  im  ersten  Fall  unnatürlich  und  lücherHch  erscheinen  würde, 
wem  kommt  es  so  vor  in  der  musikalischen  Form  ?  « 

Lo%a,X.*'L.  IV.  1^ 
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Sü«  ZuituMieaiiigM  mehrmr  PertoMn  isi  cfernndi,  w^nn  es 
veniQiiftig  bebaadell  wird,  ein  reiiaiides  Gesebiok,  das  ans  di« 
MiiMk  idAeblf  mid  sugleicb  «im  Fom,  die  psyobologisob  iM&t  als 
irgend  eine  andere  die  Natur  der  Seele  tu  eBthOlleo  vermag. 


Im  Duett  können,  wie  \Nir  gesehen  haben,  beide  Singstinunrn 
auf  zweierlei  Weisen  verwendet  werden.  Erstens :  als  blosser 
Wecbselgesaag ;  wenn  eine  Stimme  nur  nach  der  andern  singt ;  oder 
iweitens :  im  Zusammenklang,  wo  beide  sich  zugleich  äussern. 

Hioaichtlich  des  Ausdrucks  enthält  die  letztere  Ari  entweder  die 
Aussprache  gleicher  eder  verschiedener  Gefttlile. 


Zwei  Siiniiiien  im  blossen  Wechseigcsani;  durchzuführen,  würde 
nur  eine  e^n  zn\<  i  Siinc^er  verliieilte  Arir  geben,  und  folglich  den 
Reiz  lies  Knsemblesatzes  vermissen  lassen.  Die  grossen  Toofloeisler 
haben  daher  von  dieser  Art  niemals  Gebrauch  gemacht. 

Zu  allen  anderen  Beharuiiungsweisen  des  Duetts  findet  iii<in  die 
schönsten  Beispiele  in  den  Partituren  der  Opemkomponisteu,  die  der 
Kunstjunger  selbst  aufsuchen  und  nach  den  hier  gegebenen  Haupt- 
gesichtspunkten  studiren  mag.  Wenn  er  dabei  immer  den  psycbe- 
logischen  Standpunkt  festhnlt,  nach  der  Natur  der  Situation,  der 
Charaktere  und  Gefühle  der  Personen  fragt ,  w  ird  er  leicht  unter- 
scheiden können ,  wo  der  Komponist  seinen  Text  richtig  behandeii 
oder  wo  er  Fehlgriffe  gelhan  hat. 


Aneb  di  e  Kegel  mochte  nicht  unberechtigt  sein,  beide  Stimmen, 
wenn  sonst  nicht,  doch  am  Schluss  des  Duetts  zusammenkom- 
men SU  lassen ,  weil  dieser  sonst  matt  sein  würde ,  und  der  früher 
aufborende  Sanger  —  man  zucke  nicht  die  Achseln  —  beeinträchtigt 
werden  und  möglicherweise  um  den  Applaus  kommen  kdnbte. 

Bin  bedeutender  Unterschied  in  der  Schilderung  und  Auflas- 
sung des  Gefühls  zeigt  sich  zuerst  beim  Duett  mit  der  Arie  vergli- 
chen. In  (lieser  ist  der  Gemüthszustand  nur  einer  Person  zu  schil- 
dern, und  wenn  auch  hier  die  Regungen  verschieiK  iiü  Modifikationen 
haben,  in  verschiedenen  Farben  schillern,  so  geschieht  es  doch  immer 
nur  von  dem  tinen  Charakter  aus  .  es  iM  iimner  nur  der  Fluss  eines 
GemUlbs,  und  daher  bei  aller  Maiiiu(  hl  litigkeit  im  Einzelnen  doch 
immer  eine  Einheit  im  Ganzen  herzusu  licu. 

Im  Duett  dagegen  sind  die  Zustande  zweier  Personen  zu  schil- 
dern, und  abgesehen,  wo  beide  verschiedene  Empfindungen  zugleich 
aussprechen,  muss  in  ihren  Wechselreden  die  Musik  von  der  Aeus- 
serung  der  einen  zu  anderen  springen,  diese  wieder  verlassen  und 
jene  wieder  ausdrücken,  und  so ,  jede  für  sich ,  eigentlich  in  lauter 
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kleinern  Bruchstücken  malen.  In  diesen»  Fnlle  kttnnle  man  fragen: 
wo  soll  die  Einheil  herkomnten,  welche  jedes  Kunstwerk  offeubaren 
muss,  wenn  es  als  ein  Ganzes  erfassl  werden  soll? 

Da  wir  gleiekwobl  ihren  Mangel  in  keinem  guten  Duett  bemer- 
ken j  so  mttssen  sieb  auch  hier  die  BcdfngODgen  erfüllen  lassen,  '  ^ 
welche  die  Arie  zu  einem  einbeillicben  Gänsen  verhelfen.  Und  die 
sind  nicht  schw  er  zu  entdecken. 

4j  Es  gibt  viele  Situationen,  in  welchen  die  Stimmung  beider 
Personeil  die  gleiche  ist.  In  dem  Duett  swiscfaen  Pedrillo  und  Os- 
mio,  wo  es  Ersterer  darauf  abgesehen,  Letxterem  einen  Rausch  bei- 
tubringen,  hat  der  alte  Tttrke,  der  gern  ein  Glaschen  lu  sich  nimmti 
wenn  es  unbemerkt  geschehen  kann,  sein  feindseliges  und  brummi- 
ges Wesen  einmal  al^elegt,  und  sich  herbeigelassen  inft  Pedrillo  zu 
trinken*  Beide  stimmen  ein  heiteres  Bacchuslied  an,  und  sind  in 
derselben  jovialen  Stimmmig.  Da  kann  die  Einheit  wie  im  Wechsei- 
so im  Zusammengesang  durch  dieselbe  melodische  Weise  mit  dem- 
selben Gesang  leicht  erreicht  werden.  Fallen  auch  einzelne  Regun- 
gen aus  dem  Tone  des  Ganzen  heraus,  wie  in  diesem  Duett  bei  Os-* 
min,  wenn  er  den  ersten  Schluck  cethan,  Ix'i  den  Worten: 

Nun  wür's  geschehen,  Dun  w^U^'s  hinunter. 
Das  heiss'  ich  gewagt. 

wo  Osmin's  Gesnng  das  Bedenkliche  seines  Unternehmens  empfindet,  , 
und  den  zweiten  Vers  im  Adaj^io- Tempo  vortrügt  —  so  kann  eine 
einzelne  abweichende  Nüance  die  Totalempfindung  nicht  verwischen, 
denn  das  Totale  wird  durch  das  Vorherrschende  in  einem  StUck 
hervorcc bracht  und  erhalten. 

Solcher  Art  sind  ferner  auch  das  Duett  zwischen  Figaro  und 
Susanne  [Nr.  1),  zwischen  Susanne  und  Marcelline  (Nr.  oj,  zwischen 
der  Gräfin  und  Susanne  (Nr.  SO)  und  viele  noch  in  den  Mozart^scben 
und  anderer  Meister  Opern. 

S)  Wenn  aber  auch  zwei  Personen  in  derselben  Situation  vet^ 
schiedene  Charaktere  und  verschiedene  GefQhle  haben,  also  ihr  Dia- 
log in  gegensätzlichen  Wechselflusserungen  besteht,  so  kann  bei 
allem  musikalischen  Anschmiegen  und  treuen  Folgen  von  einem  zum 
andern  Geftlhlsausdruek  die  Einheit  doch  vollkommen  bestehen. 

Die  musikalischen  Mittel  dazu  sind  dieselben  wie  in  der  bistru- 
roentalmusik. 


a)  Schon  in  den  Perioden  der  Instrumenlalwerke  kommen  häufig 
kurze,  oft  sehr  scharfe  Gegensätze  vor. 

AUegro. 
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Oder,  in  der  Doo  Juan- Ouvertüre  : 
166. 


1^ 

Bas». 


Fürchte    meinen  Zorn  !  Ich     spot-te     dei  -  nes  Zorns. 

Sind  hier  nicht  zwei  Charaktere  mit  zwei  ganz  verschiedenen, 
gegenscitzlichen  Empfindungen  anzunehmen?  Könnten  nicht  beide 
Stelleu  im  Duett  so  erscheinen,  wie  die  daruntergesetzten  Worte 
andeuten  ? 

Eben  solche  Gegensätze  kommen  in  den  Arien  hüufig  vor. 
166.  Bartolo. 

ail^'  «*-TtEg=j--T-f--'=r=^^-T^-=t 


loh  kann  Plane 


möglich  machen,  möglich  ma  -  chen, 


— —  

0.   r  tf=^ 
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die  der 

:-r      *  '  

schwache   Kopf  kaun 

lir^ — 

^  .  "  

11  denkt. 

[4  3-'^  II 

P 

  1 

U  1 

Man  denke  sich  diese  Stelle  in  einem  Duett,  und  den  zweiten 
Satz  bei  b),  anstatt  von  Bartolo,  von  einem  Gegner  ironisch  erwie- 
dert,  etwa : 


167.  J 


3 


Ja,    du    bist   ein    fei  -  ncr  Kopf! 

Wie  hier  in  der  Periode  scharfe  Gegensätze  erscheinen,  so  kön- 
nen auch  ganze  Perioden  und  Gruppen  gegen  einander  kontrastiren, 
und  eine  Einheit  im  Ganzen  doch  dabei  bestehen ,  wie  wir  das  von 
allen  Instrumentalkompositionen  wissen. 
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3)  Wtlrde  indessen  ein  ganzes  Duell  in  lauter  solchen  und  im- 
mer neuen  Gegensätzen  fori-  und  durchgeführt,  so  enlsliinde  aller- 
dings eine  Mannichfalli^ki  il ,  die  Einheit  bliebe  ganz  und  gar  aus, 
und  das  Ganze  gliche  einem  aus  lauter  verschiedenfarbigen  Lafipt  n 
lusanimengosetzlen Flickwerk,  weichen  Vergleich  man  ja  aucli  schon 
bei  manchem  Tonstück,  das  zu  viele  verschiedeae  Gedanken  enW- 
bHli,  vorgebracht  haL 

Da  helfen  nun ,  eben  wie  in  der  InatromeDtairnttsik  so  auch  in 
der  drainaiischen,  dieWiederholungen^  und  ausser  den  gleichen 
besonders  auch  umgewandelte  Wiederholungen,  wie  sie  die 
thematische  Arbeit  seigt. 

Wir  wissen  schon  in  Bezug  auf  die  Arie,  dass  die  Wieder- 
holungen im  Gesänge  auf  dreierlei  Weisen  angebracht  werden  k(^n«- 
nen,  nttmlich : 

I]  Wiederholung  derselben  Worte  mit  derselben  Musik;  oder 
S)  Wiederholung  derselben  Worte  mit  anderer  Musik ;  oder 
3}  Wiederholung  derselben  Musik  zu  anderen  Worten, 
und  es  ist  hoffentlich  überzeugend  dergethan  worden,  wie  diese 

Arten  alle  sowohl  technisch  als  psychologisch  noth wendig  sind. 

Dieselben  Mitlei  dienen,  wie  für  die  Einheit  in  den  Instrumen- 
lalstücken  und  in  der  Arie,  auch  für  die  Einheit  im  Duett,  z.  B.  die 
Wiederholung  derselben  Worte  mit  derselben  Muj>ik  indem  reizenden 
Billetdoux-Duett  der  Graüu  und  Susanne. 


16ö.  Aiiegretlo. 

Grsflo. 


Sosaone. 


In  deo  sttl'Ien  Gar-tcn    gehn.  In  den    stil-lea  Gar-tea  s«hn. 
Diese  Art  von  Wiederholung  kommt  in  den  Duetten  am  selteih- 
sten  ganz  treu  vor,  weil  zwei  Personen  wohl  oft  dieselbe  Empfin«- 
dung  haben ,  sie  aber  doch,  meist  mehr  oder  weniger  durch  ihren 
•Charakter  modifisirt  aussprechen. 

Mit  tbeil weiser  Veränderung  der  Worte. 
169.  ÄUtgro, 


Susaoii« 


De«t-lieh    sa  -  get    mir   der    Spie-gel,  dass  dar 


Hat  mir  berr-lleh 


steht,  dass  der  Hut  mir  berr-llch  steht. 

— +  1  •  ^-i  

-Jtz 


Hat  dir  berr^lich   slehl,  wie  der  Hut  dir  herr-Hcb  siebt. 


-r—  
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Oefler  erscheinen,  wie  in  der  Arie  so  auch  im  Duett,  dieselben 
Worle  mit  anderer  Musik.  Ich  gebe  nur  ein  Beispiel  und  gleich  mit 
beiden  Stimmen. 


170- 

Pedrillo. 


Allegro. 


OsmiQ. 


3?: 


letcj 


Es  le-bea  die  Madcheo,    die  blondeo,  die  brauneo. 


Es   le-ben  die  Mäd -eben, die  blonden, die  brau-nea. 


171. 

Pedrillo. 


Osmin. 


O  f  ' — '  j    ^  M  ^» 


3: 


Es   lo  -  ben  die  Mödchen,  die  blonden,  die  brauneo. 


Es   le  -  ben  die  Mädchen,  die  blonden,  die  braunen. 


Das  bei  weitem  fruclilbarsle  und  am  meisten  verwendete  Mittel 
besteht  aber  in  der  Wiederholung  derselben  Musik  zu  anderen 
Worten. 


178.       Belmontc.  Osmia. 


- 1  ^«  * — *— P- 

— rt 

::t-:; 

_i.  ,  j__4- 

Er  ist  fürwahr  ein  gu- ter Tropf.  Auf  ei-neo  Pfahl  ge-hort  seio  Kopf. 


Hier  tritt  nun  die  thematische  Arbeit ,  Wiederholung  von  Mo- 
tiven innerhalb  der  Periode  sowohl  als  die  Wiederholung  ganzer 
Perioden  mit  mehr  oder  weniger  Umwandlungen,  aufs  vorlheilhaf- 
leste  zu  Gewinnung  der  Einheit  hervor. 

Mit  Motiven  innerhalb  der  Periode. 

173.  Deimonle. 


1:  r-rT7-f  r  t] 

*r^'         ■  ■ 

ÄÄ 

1  ^ — ^ — 

Ich  niüchto 

-t-  r-f— — 
1  ir-j  1 

ger   -  ne, 

 p  1 

^  P 

p 

1  '    ^    ^  W-l 

 c — : — ^  r.  ^  q 

■  r 
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Otmin. 

-^-M  0. 


So  hübseh  voD  fer  -  ne 


^^^^^^^^^^^^^^^^^ 


sobleichen 


und  Mfid  -  chen  steb-len. 

I 


i 


1: 


Die  streni»sle  Einheit  dieser  Pei  iode  lieat  in  den  ^viede^holten 
Abschnitten  des  Orchesters.  Sodann  ist  zimleich  dieseU)e  Melodie 
zu  anderen  Worten  in  der  ersten  ü<^lfle  der  Periode  bei  Beimonte 
und  Osmin  zu  sehen. 

Die  Wiederholung  einer  ganzen  Periode,  wodurch  eine  Perioden-* 
gnippe  entsteht,  leigt  das  folgende  Beispiel : 


174. 

Susaone. 


AUegro. 


Ptenoforte. 


Willat  da  mehr  aoch  hö-reo,      willst  dn  mehr  ooeh 


p  '  II  ^"^-^ 


3^ 


-+ — 


hO-ren,       so  Isss'  mich  von  bo  -  sem  Ver  -  dacht  vn  -  ge- 


■5  V 
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Figaro. 


-Pl^-l 

1^. 

1- 

Ich  muss  mehr  noch  hü-ren, 


ich  muss  mehr  noch  huren. 


Diese  Gruppe  ist  nach  der  schon  im  ersten  Bande  meiner  Kom- 
positionslehre angegebenen  Maxinie  gebildet,  nach  welcher  man 
demselben  musikalischen  Gedanken  vermittelst  anderer  Instrumen- 
tirung  u.  s.  w.  die  verschiedenartigsten  Ausdruckscharaktere  ver- 
leihen kann.  Die  Umwandlung  ist  in  der  Periode  Figaro's  nicht  sehr 
bedeutend ,  und  doch  ist  seine  Empfindung,  so  ganz  anders  als  die 
Susannens,  vollkommen  wahr  ausgedrückt. 

Strenger,  blos  in  andere  Tonart  versetzt,  wird  in  dem  Duett 
aus  der  Entführung  die  erste  Periode  Osmin's  von  Belmonle  zu  gani 
anderen  Worten  wiederholt.  Aber  die  Empfindung  Beider  ist  die- 
selbe —  Zorn. 

176.  Allegro. 

Osmin. 


■(-- 


:0iz 


Schert  euch  zum 
0»..-ß — ß. 

I — L— 


Teu-fel,     ihr  kriegt,  ich  schwöre, 


±  L_q:rzz 


sonst  oh-ne 


1 — r 


Gnade     die  Ba-sto  -  na -de,  noch  bahl  ihr 
Behnonle. 


Zeit,     noch   habt  ihr 


-#* — 


Zeit.  Es  bleibt  kein  Zweifel,  ihr  seid  vonSm-ncn,  welch  ein  Be-  tra-gen 


h-J — N 

^ — ß^- 

r — r  V 

i     1  - 

1 — r- 

auf  mei-ne   Fra-gen,  seid  doch  ge  -  Scheidt,  seid  doch  ge  -  Scheidt. 
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Wie  nun  in  der  bstramenlalflaiitik  bei  Wiederliolongen  mehrere 
tb^aUtche  mtlel  vereinigt  werden  können,  so  aneh  im  Duett.  In 
folgendem  Beispiel 

176. 


BeJmoote. 


OuDln. 


Schert  euch  lam  Tea  -  fei. 


Es  bleibt  keio  Zweifel,  ihr  seid  von 


Ihr  lurisgt, 


ich 


1^ 

J  Sin 


8iO  -  MO, 


weleh  ein  Be  -  tra-gen  anf  meine 

.#X  *  ß_ 


•ehwöre,   sonst  ob-ne    Gne  -  de 


die 


Bn  -  ein- 


;etci: 


Fragen,  seid  doch  ge   -   sehefdt,  seid  doch  ge  -  Scheidt. 


IC: 


3^ 


3 


Ji3 


na -de. 


noch  habt  ihr       Zeit,      noch  liabt  ihr 


wiedeiholt  Osmin  seine  erste  Periode,  zugleich  tritt  aber  Belmonte 
mit  einem  Gegensatze ,  einer  anderen  Melodie  zu  seinen  früheren 
Worten  auf.  Auch  wird  der  Schluss  anders  gewendet,  wie  das  bei 
thematischen  Umwandlungen  oft  c;eschieht. 

Wir  haben  bei  Betrachtung  der  Arie  gesehen ,  dass  die  meisten 
eine  Art  Repelilion  im  Sinne  der  Instrumenlalwerke  haben,  dass 
ganze  Gruppen  wiederholt  werden.  Ebenso  geschieht's  oft  im  Duett, 
wodurch  auch  diesem ,  nicht  blos  bei  gleichen ,  sondern  auch  bei 
ganz  entgegengesetzten  Gefühlen  und  Leidenschaften  ein  Totale  her— 
lustellen,  die  mannich faltigsten  Mittel  geboten  werden. 

In  Bezug  auf  den  Zusamroengesang  haben  wir  aus  dem  Duett 
zwischen  Agathe  und  Aennchen  ein  schönes  Beispiel  verschiedener 
GbarakteristilL  vermittelst  der  Polyphonie  gesehen. 

Wie  weit  aber  diese  Kunst  auch  in  der  Oper  und  wie  interes* 
sant  sie  geführt  und  ausgedehnt  werden  kann,  wenn  sie  ein  in  der 
hohem  kontrapunktischen  Kunst  g^bter  Meister  ausübt,  will  ich 
nun  an  einem  Beispiel  von  Gherubini  noch  vorlegftn. 

In  Lodoiska  singt  Yarbel,  der  Diener,  eine  Arie  Uber  foljsende 
heitere  Worte. 
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Varbei. 

Für  Madcbenreiz  zu  schlagen  Mil  Lieb«  mich  za  speisen, 

Wird  oft  mein  Herz  entglüht,  Das  war  mir  zu  galant ! 

Doch  immer  blieb  mein  Magen  Ich  suchte  zu  beweisen, 

Beim  besten  Appetit.  Dass  ich  mich  wohl  befand. 

lieber  diesen  Text  bat  Chcrubini  eine  Arie  im  Polonaisencharak- 
ler  geschrieben,  deren  Melodie  ich  hersetze. 
Polonaise.  Nach  einem  Vorspiel. 

Andantino.  • 

177. 


Vsrbel. 


 ^  r 

^  1^  w  ^ 

Für     Mad  -  chenreiz  zu      schla-  gen    ward  oft  mein 


1^ 


i 


Herz,  mein  Herz  ent  -  glüht, 


doch  im-mer  blieb  meia 


Magen  beim  be-sten  Ap-pe  -  tit,     doch  immer  blieb  mein  Magen  beim 

Zwischenspiel.  ^^^^^^ 


be   -   slen  Ap-pe  -  tit. 


Mit   Lie  -  be  mich  zu  spei  -  sen,  mit 


i 


Lie    -     be    mich  zu     spei    -    sen,  mit  Lie 


/>  T-^*  


be     mich  zu 

3: 


spei 


sen,  das    war      mir  zu  ga-lant! 


Ich 


such  -  te      zu  be  -  wei-scn,  iI  jss  ich  mich  wohl,    mich  wohl  be- 


fand.     .Mit   Lie -ho   mich  zu     spei-sen,    das  war  mir  za  ga- 


lant, mit  Lie-be  mich  zu  spei  -  sen,  das  war,  das  war  mir  zu  ut- 


M7 


r-q-g-i:- 


laa^dM  war  nir  ta  g■-lM^^  dM  w«r  mir  m  a*-  iwl;  Ick 


-  1        ^  — PTU^- 


i 


such  -  te    an  l»e  -  i«6i*«en,  dass  ich«  das»  icb 

 •  ..o  1,  


mich  wobt  bo- 


i 


3i: 


fand,     dai»5  ich  taich  wobl  be-fand,  dass  ich  riiiclt  wotit  be-faod. 

Ganz  anders  als  der  obwohl  treue  doch  leiehlfertige  Diener 
denkt  und  empfindet  sein  edier  Herr,  Florinsky,  der  auf  trauriger 
Sache  nach  der  Geliebten,  die  ibm  geraubt  worden,  begriffen  ist. 
Er  apricht  seine  Gelüble  in  folgenden  Versen  aus. 

Florinsky. 

Bikl  der  Geliebten«  Ist  mein  Gesdiick. 

Oes  eie  nir  ^'ab,  Freuden  beglücken 

Folg*  mir  Bctrühten,  Ein  liebend  Herz, 

1h>%'  mir  ixi  s  Grab.  Doch  dem  Entzücken 

Oes  Cammers  TbrSnen  Folgt  berlier  Scbmers. 

Weibt  dir  mein  Blick,  Der  Liebe  Schmerzea 

Pruebtloses  Sebnen  Heilt  keine  Zeit. 

Ueber  diesen  Text  bat  Gherubioi  eine  Arie  in  langsamem  Tennpe 
gemacbt,  wie  folgt. 

17Ö.  Largo  nun  lanlo. 


fr 


m 


p  ."■ 


I     Bild   der  Ge  -  liebsten,      das   sie  mfr 


gab,  f 


1 


folgf  mir  Be  -  trttblen,    folg'  mir  ia*8  Grab,  fol^  mir  Be- 

Z-wiscbensp 


trüb-ten  in's  Grab,  in*8   Grab.  ^        I  ^  He« 


:0: 


Kummers 


^^^^^ 


— I — ^v^? 


TfarS-oen,  des  iCommers  Thrtt->aea      weiht  —  dir  mein  Bli«k, 


—        frttcfatio-ses  Sehnen  ist  mein  Ge  •  soklok  1  Freuden  be* 


§lilcken   ein  Ue  -  bead  Hers,  doch  dem  £i)i-zU  -  cken  folgt  bar-ber 
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Schmerz,  folgt  her  -  her  Schmerz.  Der  Lie-be  Schmerzen    heilt  kei-ne 


heilt  kei-ne  Zeit. 


Zei^,         heilt  kei-ne  Zeit, 

Nachdem  jeder  seinen  Charakter  und  sein  Gefühl  für  sich  aus- 
gesprochen,  wiederholt  jeder  seine  Arie,  nur  mit  sich  beschäftigt, 
und  zwar  gleichzeitig,  wodurch  nun  ein  Duett  entsteht. 

Andantino. 
179.  ,   

Flormsky.  ^  ^  ^ 


Varbel. 


^^^^ 


-4-#-Z,  1- 


Ge  -  wahrt    mit  bol-dea 


 r^» — 1 

3^ 

lieb-ten,  das 

gie  mir 

gab, 

T  ■ 

 ^ — r— 

— -^i 

Blicken  ein  hol-des    Mäd  -  chen  mir  ihr  Herz, 


dann 


4: 


folg'    mir        Be  -  trübten,       folg'  mir 


in's  Grab. DesKummers 
^   ^=  ^ 


bin      ich  voll  Ent-zü-cken  und  wahr-lich  nicht  zum  Scherz, 


und 


1 

) 


 *  ß*  

-o  ü — f- 

-J  ^—J^ 

weiht  dir 


mein  Blick, 


wahrlich,  wahrfich  nicht  zum    Scherz,       nicht  zum  Scherz. 


I 


•l-f 


'  Google 
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I 


Fruchtlo 


•et 


Doch  hah*       Ich  stets  ein  -  pfaa  -  den,  dass 
# 


lAt    mAin  Ga     -      schick.  '  i 


Lie   -   be   Hao-ger  scheut, 


doch    hab'    ich     stets  em- 


Freu  -  den 


be 


pfan 


glü-cken      ein         lie-beod  Herz,  ' 


den,  dass  Lie    -    be  Hun-ger  scheut  i 


die 


I 


I 


doch 


dem  Eut  •  zü  -  cken 


folgt  her 


her 


Lie    -    be  des  Ge  -  sun  -  dea  llisst  ihm 


tum  Bs  -  ten 


h 


Schmerz.    Das  Glfiek  wtfhrt  Staedeo, 


das  Lie  -  be 


Zeit,  doQb  beb'  ich  stele  em  -  pfon-den,  dass  Lie  -  he  Uaoger 


mm 


-OL 


3^ 


beut,  doch  ih         re     Won  -  den  beiii 
-a 


kel  -  ibe< 


^lebevt»  die  Li^-be  desGe-siin  -  den  llisst  ihm     snm  Bs-eea' 

4 
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1 
1 


mm 

Zeit, 


iE 


heilt 


kei 


ne 


Zeit. 


1-  ß— 

0  T  ^  -r 

-ß 

=^ 

-< — 

 ¥ — -f  f- 

— — 1^ 

— 1^  1^  

— 1^ 

— 1^- 

Zeit,  iässt  ihm  zum  Es  -  sen  Zeit,  Ittssl  ihm  zum  Es  -  sen  Zeit,  die 


doch 


ih-re    Wun-den  heilt  kei 


ne 


Zeit. 


3: 


1^ 

heilt 


Lie  -  be    des  Gc-suii  -  den  Iässt  ihm        zum  Es- seo  Zeit,  Ittsst 


X 


I 


kei-ne  Zeit, 


heilt 


kei-ne  Zeit. 


—9  h- 


-I — w 


ihm  zum  Es- sen  Zeit,  Ittsst  ihm  zum  Es -sen  ZaiL 


Hier  ist  dud  ein  Meisterstück  der  Pol^phonie  entstandeii,  indem 
beide  Arien  später  gleichzeitig  vorgetragen  werden  1 

Jede  ist,  für  sich  betrachtet,  charakteristisch  und  ausdrucksvoll. 
Jede  flicsst  melodisch  natürlich  von  Anfang  bis  zu  Ende  durch  die 
klare  Form  hin.  Keinen  Zwang  merkt  man  beiden  an,  und  doch 
konnte  kein  Takt  in  der  einen  hingeschrieben  werden,  ohne  ihn  auf 
die  andere  zu  berechnen. 

Die  technischen  Regeln ,  nach  denen  ein  solches  Kunstw  erk  zu 
erfinden  und  zu  bilden  ist,  findet  man  in  der  Fugenlehre  angegeben; 
aber  die  psychologische  Wahrheit  zugleich  mit  darin  abzuspiegeln, 
kann  freilich  nicht  gelehrt  werden,  obwohl  auch  dazu  Studium, 
Beobachtung,  Fleiss  und  vor  allem  Geduld  viel  Ihun  können.  Denn 
milder  augenblicklichen  Begeisterung  ist  es  bei  solchen  Aufgaben 
nicht  gethan.  Hier  muss  gerechnet  werden,  Takt  gegen  Takt  io 
beiden  Stimmen. 

Hinsichtlich  der  Erfindung  solcher  Stücke  sei  nur  bemerkt,  dass 
man  nicht  beide  Stimmen  zugleich,  etwa  erst  einen  Takt  von  FIo- 
rinsky,  dann  einen  Takt  von  Varbel,  und  so  fort,  ersinnen  kann  und 
soll,  sondern  dass  man  erst  eine  von  beiden  Arien,  —  welche  zu- 
erst, welche  nachher,  ist  einerlei,  —  ganz  durchkomponiren,  diese 
dann  vor  sich  legen,  und  nun  die  zweite  danach  hinzufügen  muss. 
Wollte  man  die  erstere  Arbeitsmethode  anwenden,  so  würde  es  nicht 
möglich  sein,  jeder  Stimme  einen  natürlichen,  ungezwungenen Fluss 
zu  ertheilen. 
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DäS8  die  Stimmen  in  diesem  Beispiel  sich  öflers  kreuzen,  ist  bei 
der  nahen  La^je  des  Tenor  und  Bariton  nicht  zu  vermeiden.  Die 
fehlerhafte  Sk;insinü  lionimt  naiui  lirh  nirht  auf  Rechnung  Cherubi- 
Bi*8,  sondern  ist  die  Schuld  des  uniics«  iiickien  Teliersetzers. 

Wie  Cheruhini  aberdurrh  Orrhesicrspu  !  und  Instrunienlalfarbo 
erst  jeder  Ane  ihren  i)esonderen  Charakter  crtheilt,  und  dann  auch 
beim  Dueltgesang  am  wirksamsten,  ohne  beide  Melodien  irgendwie 
zu  verdecken,  behandelt  hat,  legte  ich  gern  vor  Augen.  Doch  wOrde 
das  den  Raum  zu  sehr  in  Ansprach  nehmen.  Ich  muss  daher  auch 
in  diesem  Falle  darauf  bauen,  dass  der  Kunstjunger  sich  soldie  Mei- 
aterstüclM  besonders  ansehaffen  und  zum  wiederholten  Studtam  aof*- 
befvahren  wird. 


Zwölfte»  Kapitel. 
Da»  Tmett. 


Wie  für  das  Duett  zwei,  werden  für  das  Terzett  drei  Personen 
in  einer  Situation  zusammengebracht,  um  ihr  Inneres  in  musikali—  . 
scher  Sprache  zu  offenbaren.  Grundbedingung  ist  d  iher,  dass  alle 
drei  Personen  wenigstens  zuweilen  gleichzeitig  singen;  denn 
schweigt  eine  das  ganze  Stück  hindurch,  so  kommt  natürlich  ein 
Duett,  schweigen  zwei,  nur  eiru^  Ai  ie  /uni  schein. 

Namentlich  am  Schiuss  des  Terzetts  sollen  alle  drei  Personen 
gle  i  c  Ii  z  e  i  i  i  p  sinizen. 

Die  Gründe  datUr  sind  schon  beim  Duett  angegeben.  Der 
Schiuss  eines  Tonstückes  muss  den  Höhepunkt  des  bezüglichen  In- 
halts ersteigen,  sei  es  im  Zarten ,  sei  es  im  Gewaltigen,  denn  er  soll 
den  Totaleindruck  vollenden  nnd  befestigen.  Finis  coronat  opus. 
Wird  eine  Person,  oder  werden  gar  zwei  vor  dem  Schlüsse  stumm, 
endet  das  Terzetl  also  duett  ~  oder  arienartig ,  so  verrinnt  der  Ton- 
ftrosa  in's  Matte,  und  wird  das  Interesse  dadurch  geschwächt. 

Es  sind  allerdings  auch  hier  Falle  denlibar,  wo  die  Natur  der 
Seena  ein  gemeinschaftliches  Singen  am  Schlvsse  unxuUsslg  macht, 
—  wenn  x.  B.  die  eine  oder  iwei  der  Personen  drohender  Ge- 
fall weichen,  oder  durch  den  Machtspruch  eines  Httheren  den 
Schauplats  yerlassen  mOssen,  wahrend  der  Zurttckgebllebene  sei- 
ner Leidenschaft  weiteren  Auslauf  gestattet.  Dann  ginge  aber  das 
TersetI  in  ein  Dueti  oder  eine  Arie  über,  nnd  die  Steigerung  am 
Schlosse  mttsste  diesen  Formen  übertragen  werden. — Ueberall  aber. 
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wo  die  drai  Penoaen  bis  iv  Ende  .auf  der  Seene  bimben»  sollM  sie 
aiMb  das  Ende  gemeinsohafttich  aoslübreo. 

Gehen  wir  die  Opera  Mozari's,  vod  Idomeneas  bis  lur  Zauber- 
flöte,  durch,  so  finden  wir  unter  den  47  Tenetten  derselben  nnr 
drei ,  welchen  der  gemeinsame  Scblussgesang  fehU. 

Die  bedeulendste  Abweichung  zeigt  das  Tenett  des  ersten  Ak-- 
tea  der  ZaobeiüOte ,  swischen  Pamina ,  Monostatos  und  Papagcno. 
Streng  genommen  ist  dasselbe  gar  kein  Tersetl^  sondern  in  der  ersten 
Hälfte  ein  Duett  zwischen  Pamina  und  Monostatos,  in  der  zweiten  ein 
Duell  zv\  i.sL)ii'D  Monostalos  und  Papapeno.  Zuerst  ibl  Tapageno  noch 
l^ar  nicht  auf  der  Scenc,  alsdann  lu  ui  Pcuniiia  in  Ohnmacht.  Und  so 
ist  die  Ausnahme  von  der  eigentlichen  lerzettform  durch  die  öilua- 
tion  geboten. 

Ein  anderes  Beispiel  liefert  der  erste  Auftritt  El vira's  im  Don  Juan. 
Ihr  Gesang  ist  so  vorherrschend,  dass  man  ihn  wohl  eine  Arie  nen- 
nen könnte,  indem  Don  Juan  und  Leporello,  im  Hintergründe  die 
fremde  Dame  beobachtend  .  nur  kurze  Bi  nierkungen  nach  einander 
vernehmen  lassen, die  Stimmen  aber  nirgends  zu  zwei  o3er  drei  zu- 
sammentreffen. So  ist  auch  kein  gemeinsamer  Schlussgesang  vor- 
handen, weil  Don  Juan's  Rede  durch  die  Ueberraschung,  in  der  Ver- 
schleierten die  verlassene  Elvira  zu  finden,  unterbrochen  wird. 

Der  dritte  Fall^ines  nicht  mit  allen  Stimmen  endenden  Terzetts 
ist  in  Titus,  Nr.  14,  zusehen.  Hier  haben  nur  Vitellia  und  Sextus 
die  letzte  Schlussphrase.  Eine  Noih wendigkeit  dazu  Hegt  nicht  in 
der  Situation ;  Publius  könnte  sein  »Folge«  etc.  gar  wohl  zu  dem 
Schmereensnife  der  Liebenden  vernehmen  lassen.  Doch  gewinnt 
der  Ausdruck  und  die  Wirkung  hier  wohl  gerade  durch  das  Schwei- 
gen der  dritten  Stimme^  indem  die  Aufmerksamkeit  des  Hörers  eben 
dadurch  ungestört  auf  der  hersserreissenden  Schlussflusserung  der 
beiden  Hauptpersonen  haften  kann« 

Dem  Dichter  sei  wiederholt  bemerkt,  dass  knappgehaltene  Text- 
formen  (Strophen-  und  Versreihen)  dem  Opemkomponisten  er* 
wünscht  sind,  weil  sie  ihm  den  Vorlheil  gewähren,  das  Situalions- 
und  Empfindungsbild  durch  Wiederholungen  und  Modilikdlionen 
derselben  Worte  umsikalisch  -  psychologisch  w»rksam  ausmalen  tu. 
können.  Melastasio  wird  in  dieser  Beziehung  imuaer  das  beste  Musler 
bleiben  ,  welches  geschickte  Operndichter ,  ausser  den  itaiicmscheo 
auch  die  französischen,  immer  nachgeahmt  haben. 

Der  Text  zu  dem  herrlichen  Terzelt  zwischen  Sexius.  Titii*^  und 
Publius  mag  zeigen,  wie  verhjlltnissin.issii;  kuiz  die  Einptindungeü 
der  Personen  in  dieser  bedeutenden  Situation  von  dem  Dichter  skia- 
xirt  sind. 
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Sextu»« 

Das  ist  des  Titus  Aotlilz  ?  Qa^Uo  di  Tito  ^  U  Tolto  T 

Woh.n,  wohin,  ihr  Sterne.  Oh  dovc,  oh  stelle  h  andata 

Floh  seines  Blickes  Müde  i  La  sua  dolcezza  usata  ? 

Jalit  fUtaat  mii'a  Schrecken  ein.  Or  ei  mi  tremar. 

Titus. 

Wie  hat.  Ibr  aw'gen  Götter,  Eteroi  Dei  I  di  Sesto 

Sich  Sextwa'  BUdc  varwaodalt  I  DQoqna  il  aembianto  6  questo  1 

\  erbrechen,  wie  ontsti  Ilst  d«  Oh  come  pa6  uo  delltto 

£io  menschUcbes  Gesicht  i  Ua  TOito  traafonnar  1 

Publius. 

Ja,  bange  Schmerrgefühle  Mille  diver^f  nffctti 

Bestürmen  Titus'  Seele.  In  Tito  guerra  fanno. 

Es  sagen  seine  Blicke :  IVai  provo  un  tal  affannoi 

Br  liaaat  den  Freund  noch  nicht.  lo  a^nlta  ad  amar. 

Titus. 

Seilnal  Fliehaldamichl  Avicinattl 

*  Seztus. 

O  Worte  1  0  YOOe  1 

Die  Dolchen  gleich  durchbohren  I         Che  plomba  mi  aul  coiel 

Titus. 

Ott  hörst  nicht  ?  Nen  odl  ? 

Sextus. 

Wehe  mir!  —  Ach,  mein  iien,  Di  tudore  mi  sento, 

Wie  es  schlägt  und  klopft  I  Oh  Dio  1  bagnar. 

Ktfnni'  ich,  atatt  dieser  Marter,  Non  pnd  ehe  mor« 

Dem  Tod  entgegengehn.  DI  piü  penar. 

Titus.  Publius. 

Aengstlich  bebt  der  Vprrather,  Palpita  11  traditore 

Und  wagt's  nicht  aufzusehn.  gli  occht  ardisce  aliv« 

Die  l('i7.ten  zwei  Vt  i  se  sind  uur  zwei  Stimmen  zugethciit,  und 
koimle  es  danach  scheinen,  als  solle  Sexlus  am  Schlüsse  schweigen. 
Allein  der  Dichter  weiss  schon,  dass  sieb  viele  Aeusserungen  der 
dramatischen  Personen  wie  einzeln,  so  auch  musikalisch  zugleich 
aussprechen  lassen. 

Wir  wollen  nun  die  Mozari'sche  Musik  zu  diesem  Texte  be- 
trachten, in  welcher  sich  der  tiefste  SeeleDausdruck  mit  theilweiss 
sehr  kunstvoller  Polyphonie  auf's  schönste  vereinig^. 

Die  Form  ist  sehr  einfach.  Der  grOsste  Thefl  des  Textes,  bis 
mit  luden  Worten  »Ihr  Gotters,  ist  in  ein  Larghetto  gefasst;  erst  die 
zwei  letzten  Verse  des  Sextus,  und  die  des  Titus  und  Publius  haben 
Allc^iro- Tempo. 

Verfolgen  wir  einmal  Periode  nach  Periode,  und  notiren  zunächst 
jede  in  der  Skizze,  wie  sie  Mozart  zu  entwerfen  pflegte. 

Die  ersten  drei  Strophen,  des  Sextus,  Titus  und  Publius ,  jede 
in  vier  Versen,  boten  sich  auf  natürliche  Weise  for  jede  Person  als 

L«^«,  S.-L.  IT.  13 
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Aussprache  ihrer  Gefühle  Dacheinander ,  im  Einzel^^esang,  an.  Sie 
sind  demnach  als  Arientheile  zu  betrachten,  und  folgen  den  Gesetzen 
dieser  Form,  wie  wir  sie  im  achten  Kapitel  auseinandergesetzt  haben. 

Erste  Periode,  des  Sextus. 
180.  Larghetto.    4  2  t  4 


Sesto. 


X 


Das  ist 
Quel-lo 


des 
di 


Ti  -  tus 
Tilo  h  il 


Ant  -  litz, 
vol  -  lo, 


das  ist 

quei-lo 


des 
di 


Ti  -  tus 
Tiio  e  il 


I 


4t 


41 


— 


Ant- litz?  wo  -  hin,  wo-hin,  ihr  Ster-ne,  floh  sei  -  ne  vor'-ge 
vul-to?    oh     dove  oh  stelle  ö  an-iU  -  ta     ia     sua  dol-cezza  u- 


m 


Orch. 


4i 


48 


4^- 


Mil-de? 
sa-  ta? 


jetzt  (lüsst 
or  ei 


mir's  Schreclcen 
ml    ft  trc- 


ein, 
mar, 


jetzt     tlüsst  mir's  Scbre-ckea  ein. 
or        ei       mi    fä         Ire  -  mar. 


Schon  in  dieser  Skizze  ist  das  von  Schmerz,  Scham  und  Ge- 
wissensbissen zerrissene  lirrz  des  Sexlus  unübertrefflich  wahr  ce- 
zeichnet.  —  Wo  nun  aber,  wie  in  diesem  ganzen  Larghetto,  jede 
Person  ihre  Gefühle  allein  ausspricht,  muss  sich  der  Komponist  aus 
der  Seele  des  einen  Charakters  schnell  in  die  des  anderen  versetzen, 
so  hier  in  der  darauf  folgenden  Periode  aus  der  Empfindung  des 
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Yerbrecbers  in  den  Schmerz  des  gütigen  und  grossherzigen  Tilus, 
der  seinen  einstigeo  Freund  als  Verrttther  mil  enUtelllea  Zügen  vor 
sich  stehen  sieht. 

Zweite  Periode. 
181.     fS   4  6   Tito.  «T  18 


E-  terni 


De-il 

W- 


4 


Se-sto  duoque  il  sembianle  6 


m 


Cello. 


19 

.0  «X. 


ff 


— t 


-t—P- — •  • — —  — — — ß~ 


1 


qne-siof  oh  eomepndaa  de-lK-to 

^  -^"^  


ÜB 


vol  -  to  tras-for- 


II 


I    7  r 


r» 


mar      un   voNto   Irat^for  -  marf 


Oulibicheff  sogt  von  dicsetn  Larghello,  dass  es  ein  Dialog  mit 
breiten  Perioden  sei;  die  Perioden  sind  aber  im  Gegeniheil,  ausser 
der  ersten,  sehr  kurz,  die  vorslehcride  enthält  nur  sechs  Takte. 
Dennoch  geniijien  sie,  um  des  Kaisers  Stimnumi^  vollkommen  aus- 
zudrücken und  dieselbe  in  den  Herzen  der  Ihu  er  zu  erwecken.  Wie 
in  der  ersten  Periode  die  vorherrschende  Treniolotigur  das  Totale 
von  Sexlus'  GemUthsstimmuni;  schaudernd  ausdrückt,  so  ist  die 
Eioheit  in  dieser  zweiten  Periode  durch  die  festgehaltene  Figur  des 
Basaes  bewirkt.  Nach  dieser  verwandelt  sich  der  Tonmaler  in  die 
Person  des  Publius,  um  die  GemUlhsbewegUDg  auszudrücken,  die 
der  Anblick  des  vor  seinem  Richter  stehenden  KaisermOrders  in  ihm 
erregt. 

Dritte  Periode. 
188.    rS  Poblio.  ts 


18« 
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14 


S5 


-t-?i —  ^ 


 / 


5=E 


Ti  -  to     guer-  ra  fan-no 


d  ei      prova  UQ     tal  af- 


2^: 


17 

^^^^^ 


lo     se-  guila  ad  a-mar 


lo 


A- vi  -  ci-na-ti?  Oh 

X 


4«. 


8t 


33 


Tito. 


14  Sesto. 


'•^ — 


vo-ce,  che  piomba   mi  sul    co  -  re. 


Non  o  -  di  ?  Di  su- 


S5 


16 


37 


88  Tito. 


do  -  re  mi  sen  -  to  oh     Di  -  o 


bag-nar. 


A-vi- 


89  Sesto. 


40  Tito. 


Sesto.  41 
5^ 


ci-na-ti?  Oh 


vo-cel  Non  o-di  !    Oli   Di    -  o! 
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Wir  fassen  diese  Takle  von  30  bis  zum  Schluss  des  Larghetto, 
41,  in  eine  Periode  zusammen,  und  sparen  unsere  Bemerkungen 
dazu  bis  sur  Betrachtung  der  Instrumentation  desselben.  Und  ebenso 
wollen  wir  um  Wiederholungen  zu  vermeiden  und  Raum  zu  sparen, 
mit  der  folgenden  Skizze  des  Allegro  verfahren. 

AOegro.   4t  4t  44  45 

Viol.        r  .  M  Sesto. 


Non 


f  P  1 


pu6,      che  more. 


Sesto. 


51 


5t 


5t 


Dar 

Tito. 

liaH>!^fc  «  

0    Oio,     non  pnö,  ehi 
■        '     f     "  •  ft"^^ 

i      1  1  y    ^  ' 

pal     -     pMaU  tra-di  - 

Publio.  _^ 

— 1  \  1 

to  -  re,         pal  - 

^-^^ 

PKr  -            -f  1 

pal 

pi  >  ta  il  Ira-di- 

»Ii    •   1    *  \d  \  i  '  -i — =  -1 

—  pi-U  il  tra-di    -    to  -  re, 


•>    -    pi-ta  il  tra-di- 


to-re, 


pal 


-    pl-ta  U  tra  -  di  -;  lo^r«;      pal  - 
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57 


59 


puö       di     piü   pe  -  nar 


7 


i 


bh 


Di 


lo  -  r«. 


^y-t-  i^i-  F=: 


7 

gli  occhi  ardisce  al  -  zar,  ar  -  disce  aU 


—     pi  -  U  il  Iradi 


to  -  re 


4 


gli  occhi  ardisce  al- 


cresr. 


50 


51 


62 


63 


o  I       iion  puö  non 


Chi 


zar,  ar  -  disce  al  -  zar. 


I     P     fa*  ^  


31 


y — {: 


pal-pi-  ta  il  tra-di- 


zar,  ar  -  disce  al  -  zar. 


X —  : 


6« 


55 


66    a  piacere.  67 


• — 


3^ 


1S£ 


mo-re 


oh  I)i-ol 


mm 


non     pu6  nö,  non  puö,  doo 


1^ 


to  -  re, 


pnl-pi-la  il  tra-di  -  to-  re, 


pal-pi-ta  il  tra-di  -  to  -  re,  il    tra  -  di  -  lo-re, 


-rfdr  ^  
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TT 


di  piü 


nö    gli  ücchi  arilisce  alzar, 


4- 


I 


1^ 


fkb  gli  occbl  ardiscealzar. 


71  . 

-^5 — 


71 

OfMfipO. 


74 


7S 


di  piü 


pe  -  B«r,  d6,   od,  bö 


DOD 


-JIZ 


3CL 


-I — 


gli  occht  ardisce  alzar, 


pal-pi'U  ii  tra-di- 


--^t-*  #  — •  *-t— 


,4= 

*3 

gli  ocdii  ardiseealiar, 

 ^ 


pal>pi>te  H  In-di- 


1^ 


76 


77 


78 


79 


piü 


di  piü 


2 


pe  -  nar,  nö;   nö,  od, 


Don 


to  -  rt,      nü    gli  oechi  ardiaco  alitr. 


*j  


pal-pi-tail  tit-di- 


::yr-p — 


to-  re. 


n6  gli  occbi  ardisce  aliar, 
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80 


•4 


8S 


OS 


l: 


plü 


di  piü 


pe  -  nar, 


di  piü 


to-  re, 


nh  glioccbUrdisce  tliar, 

^^^^^^^^ 


pal-pi-taU  int^ 


1 — t 


to-re,       n6    gli occhi ardisce  alzar, 


pal-pi-la  tl  tra-di- 


84 


85 


86 


87 


8S 


di  piit 


pe  -  nkr. 


1 


i 


to-  re,  gli  oocbi  ardiBoe  tl^iar. 


to-  re, 


107 


glt  occbi  ardisce  al-ier. 


^  ±0 


PI» 


P^t— r  I — r  rr^r  r^rl  r 


lBttni|»tüteti«B  diese«  Tenetts. 

Ich  habe  in  meiner  Lebre  von  der  Instruinentalion  (Kompoei- 
tionslehre,  Bd.  11)  aoch  von  der  Instrumentining  der  Gesangstttcke 
schon  gesprochen ;  die  besondere  Betrachtung  der  Orchesterbegieitang 
so  den  gegenwärtigen  Terzett  wird  aber  dämm  auch  filr  diejenigeD 
nicht  ttberflnssig  sein ,  die  jenes  Buch  besitzen,  da  hier  noch  einige 
besondere  Bemerkungen  zu  machen  sind. 

Wenn  ich  die  Skizze  vollständig  hersetzte,  so  geschnh  es,  weil 
sich  die  ganze  Form  dadurch  leichter  Ubersehen  liisst,  und  die  Bil- 
dung der  Perioden  nach  den  Strophen  und  Versen  des  Textes  klarer 
herausstellt,  eine  Sache,  die  dem  ))ei^inneDden  Opernkomponistco 
immer  die  meisten  Schwierigkeiten  macht. 

Die  !nstrument;)tiou  einiger  Stellen  aber  lasse  ich  aus  mehr- 
fachen Gründen  folgen. 
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Erstens  isi  es  für  den  Sludirenden  überhaupt  von  grosse m  In- 
teresse und  Nutzen,  aus  dem  scheinbar  Geringeren,  der  liJ  ossen 
Zeichnung  des  Gedankens,  das  Bedeutendere,  das  kolorirle  Bild, 
eotsteben  zu  sehen.  Ks  stellt  sich  dabei  am  anschäuiichslen  heraus, 
einestheils,  wo  der  Gesang  allein  schon  den  Affekt  treffend  aus- 
drückt, und  entweder  gar  keiner  oder  nur  einer  sehr  einfachen  Be- 
gleitung bedarf,  um  die  volle  Wirkung  hervorzubringen;  andert>- 
theils,  wo  die  Gesangmetodie  nur  eine  Seite  des  Gefühls  darstellt, 
und  der  Ausdruck  durch  die  Figuren  und  den  Klang  des  Orchesters 
allseitiger  gemacht,  vertieft  und  verschisnt  wird,  in  welcher  Kunst . 
Biosan  der  unttbertroffene  Meister  war  und  bleiben  wird. 

IHese  Kanst  aber  ist  nicht  so  leicbt  su  erkennen  und  gans  lu 
ergründen,  wenn  man  immer  nur  die  Partitur  studirt.  Es  stellt 
sich  da  alles  so  klar,  so  angemessen  und  natttriich  vor,  dass  man 
glaubt,  so  und  nicht  anders  habe  jedes  einzelne  Bild  nur  orchestrirt 
werden  kOnnen,  und  man  würde  es,  einmal  koncipirt,  ebenso  wie 
der  Meister  ausgearbeitet  haben. 

Lass  dir  aber  einmal,  lielier  Kunstjüncer,  von  einem  Andern  die 
Skizze  eines  Gesangstückes  aus  einer  iloz  u  i  sehen  oder  sonstigen 
Meisteroper  vorlegen ,  ohne  die  Partitur  zu  kennen,  oder  mich  nur 
ohne  sie  genau,  Note  für  Note,  in  allen  Stimmen  nusu  endig  zu  wis- 
sen, inslriinienlire  sie  selbst,  und  vergleiche  dann  deine  Arbeit  mit 
der  Arbeit  des  Meisters,  so  wirst  du  sehen !  — 

Man  wird  oft  in  Verwunderung  gerathen ,  wie  eine  scheinbar 
kleine,  scheinbar  einÜusslose,  unwesentliche  Abweichung  von  dem 
Muster  eine  sehr  grosse,  sehr  wesentliche  Veränderung  in  dem  Bilde 
bewirkt,  und  nicht  selten  den  Reiz  desselben  mehr  oder  weniger 
abgestreift  hat. 

Kurz,  man  sieht  beim  aufmerksamsten  und  noch  so  oft  wieder- 
bolten  Studium  der  Partitur  gar  manches  niemals ,  worauf  es  gerade 
recht  sehr  mit  bei  der  Begleitung  und  Instrumentirung  ankommt^ 
wenn  man  nicht  vorher  die  Skizze  gesehen  hat.  Diess  wird  sich 
dem  Kunstjünger  in  den  folgenden  Belsfiielen  bestätigen. 

Es  sei  zunächst  auf  die  dabei  verwendeten  Instrumente  auf- 
merksam gemacht;  die  Situation ,  welche  dieses  Terzett  schildert, 
ist  eine  tief  tragische,  und  steigert  sich  im  Allegro  bis  zur  Verzweif* 
lung  in  deroGemttthe  der  Hauptperson,  des  Sextus.  Man  solHemei-» 
licn ,  da  müsste,  um  solche  höchste  Leidenschaft  wirksam  auszu-* 
drücken,  bei  manchen  Stellen  wenigstens,  gepaukt,  geUompetet, 
gepoiiuint  und  alles  entfesselt  werden,  was  nur  die  neueren  Orche- 
ster an  Larrninstrumenten  aufzubieten  haben. 

Das  Ort  hester  zu  dem  in  Frage  stehenden  Terzett  besteht  da- 
gegen nur  aus  Streit  h(|ii.irieit,  Flöten,  Klnrinellen,  (keinen  Oboen,) 
Fagotten  und  UOrnern  1  uud  kein  Theatergünger  von  Gefühl,  der  die- 
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ses  TonslUck  in  guter  Ausführung  gehört  hat,  wird  davon  ungerührt 
und  unerizrifTen  geblieben  sein,  oder  die  Abwesenheit  der  meisten 
Blech-  und  Schlaginslruuienle  vcnuisst  und  bedt^uert  ]i;d)en. 

Ich  biiie  nun  den  Leser,  sein  Auge  saerst  auf  das  Vorspiel,  —  ' 
den  Gesang  und  den  Bass  in  der  Skizze  von  Takt  1  bis  mit  Takt  7 
(Beisp.  180)  xa  richten,  und  dann  diese  Takte  mit  der  hier  folgenden 
AinlBhrang  ra  betrachten. 


184.  LargheUo, 

Violino  4.  . 
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Kine  llnupliiiaxitne  Mozan's  war,  tilcich  im  ersten  Takle  jeder 
Periode  das  l)ezUgIiche  Gefühl  aufs  heslimnUcste  anzukündigen. 

In  diesem  Vorspiel  (Takt  i — 4)  ist  nicht  allein  die  schreckliebe 
Empfindung  des  zuerst  sich  Husseroden  Scxlus,  da  er  vor  Tiius  ge- 
führt wird,  sondern  auch  die  traurig  dttslere  Wirkung  der  Situation 
auf  die  beiden  andern  Personen,  Titus  und  Publius,  treifend  ange- 
zeigt. Der  erste  und  dritte  Takt  malt  die  Erschütterung  der  Gemtl* 
ther  beim  gegenseitigen  AnbiidL,  der  sweite  und  vierte  die  gedrttckle 
Iraorige  Spannung  derselben. 

»Quelle  di  Tilo  h  11  voHot  beginnt  nun  Sextus,  mit  dem  fünften 
Takte,  und  diess  singt  er  ebne  a)le  Begleitung,  denn  dieHelodie  drückt 
gans  schon  die  Empfindung  des  Gefangenen  aus,  um  so  mehr,  als 
daa  Vorspiel  dieselbe  schon  in  dem  Gemttthe  des  Hörers  erweckt 
bat,  und  Mimik,  Geste  und  schmerslicher  Klang  der  Stimme  den 
Ausdruck  unterstützen.  —  Wie  ein  schwerer  sich  der  Brust  ent- 
ringender Seufzer  hebt  und  senkt  sich  darauf  im  sechsten  Takle 
der  schon  in  der  Skizze  gezeichnete  Bass;  drückender,  lastender 
al)er  wird  sein  Ausdruck  durch  die  Synkopen  der  ersten  und  z\Nei- 
ten  Violinen. 

So  einfach  sieht  das  aus,  und  doch  zeigt  sich  darin  die  feine 
Instrumenlirungskunst  neben  dem  verstärkten  Ausdruck  zugleich 
auch  für  den  Wohlklang.  Die  Doppelgriflfe  der  Violinen  machen 
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den  Klane  düsterer  und  zimleich  voller,  wohlklineender ;  die  Viofe 
aber  hebt  durch  ihren  Oklaveng.ing  mit  dem  Basse  diesen  deutli- 
cher liervor.  Der  siebente  und  achte  Takt  in  der  Skizze  ist  eine 
ahnliche  Wiederholung  des  fUofleQ  und  seobslen  und  bedarf  keiner 
weitern  Bemerkung. 

Sehr  merkwürdig  sind  die  Takle  9,  40 —  KK  und  42  in  der  in- 
•trumenUning. 


Ein  heftiger  AlTekUiusruf  drinut  im  9len  Takle  aus  der  gepress- 
ten  Brust  mit  den  Worten:  »oh  dove,  oh  stelle  e  andala«  und  sinkt 
in  schmerzlich  rtlhrender  Trauer  mit  den  Worten:  »la  sua  doicezza 
usata  !«  im  elften  Takt  herab.  Es  ist  genug  ftlr  den  Ausdruck,  dass 
auf  den  ersten  Vers  eine  Ausweichung  nach  C  moU,  auf  den  andern 
der  ZurUckfall  in  die  Tonika  eintritt,  denn  die  Gesangmelodie  ist 
ftlr  sich  deklamatorisch  wie  aus  der  Seele  abgeschrieben;  und  was 
an  verwandter  ausmalend  vervollständigender  Regung  noch  hinzn- 
fuftigen  war,  bringen  die  zweite  Violine  und  Viele ,  erstere  in  der 
sich  klagend  windenden  Melodie ,  letztere  durch  die  Verdoppelung 
der  Viertel  in  der  zweiten  Violine  im  lOten  und  der  aufwärts  gehen- 
den Figur  im  44ten  Takte.  Femer  trügt  tum  Wohlklang  des  klei- 
nen Seelenbildes  im  9ten  Takte  die  Verdoppelung  des  Basses  durch 
die  Viele  in  der  Oberoktave,  im  lOten  die  Verdoppelung  der  «wei- 
ten Violine  durch  die  Viele  in  der  Unteroktave  —  zugleich  die  dü- 
stere Trauer  verstärkend,  —  und  der  Tersengang  der  beiden  Mit- 
lelsiimmen  im  4  Iten  Takte  mit  bei.  So  sprechend,  können  die  ein- 
fachsten Elemente  des  Rhythmus  und  der  Modulation  schon  von  dem 
Streichquartett  zum  tiefsten  Ausdruck  der  Seelenregungen  verwen- 
det werden ! 

Möchte  der  Kunstjüncer  doch  vor  allem  danach  streben,  jedes 
Seelenobjekt  zuerst  mit  den  allercinfachsten  Tonelementen  zu  schil- 
dern, und  erst,  wenn  diese  nicht  alles  auszudrücken  vermögen,  was 
er  in  seinem  Innern  sich  bewegen  fühlt,  zu  weiteren  Mitteln  grei- 
fen. £r  wird  dadurch  vor  dem  Oulriren  bewahrt,  weil  nach  einfa— 
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cheo  BiiduogeD  tu  nttthigeo  Steigeruogeo  eine  geringe  Zuthai  neaer 
Farben  genttgt. 

Die»  ist  gleich  durch  die  Betrachlang  der  Beispiele  186  ond 
187  zu  erkennen.  Die  Worle:  »er  ei  mi  tremar«  schildert  der 
iwOlfte  Takt  mit  dem  Streichquartett  allein  durch  die  littemde  Figur 

des  Anfanges  des  Vorspiels,  in  welcher  Weise  auch  der  Gesang 
jcuer  Worle  im  dreitehntmi  Takte  (s.  die  Skizze)  begleitet  wird;- 
schmerzlicher  gesteigert  wiederholt  Sextus  diese  Worle  im  fünf- 
zehnten  Takte,  und  wie  mit  verhallnissniässig  wenig  hinzutretenden 
Blasinstrumenten  wird  nun  die  Steigerung  des  Gefühls  indem  lilen 
und  4  5ten  T.tki  e  orreicht,  weil  diese  Instrumente  seit  dem  Vorspiel 
geschw  iegeu  und  nur  die  Streichinstrumente  gesprochen  haben  1 
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Fühlt  man  nicht  in  dem  chromatischen  Herabsinken  der  zn\  eilen 
Blasinstrumente  das  trostlose  Weh'  eines  reuezerknirschten  Herzens, 
indem  Hinaufsteigen  der  ersten  Flöte,  Klarinette  und  des  »ersteD 
Fagotts  lugleich  das  Aoschweiien  unerträglichen  Schmerzes? 

Nun  werden  wir  von  dem  Ausdruck  der  Gewissensbisse  des 
Verbrechers  Sextns  zu  den  Gefühlen  des  Titus  übergeführt.  Man 
betrachte  itmachst  die  Takte  46,  H,  48  in  der  Skizze  und  sehe  die-* 
selben  dann  hier  tnstramentirt.  Es  ist  nicht  Zorn  Ober  den  Yerrtt- 
tber,  was  Gesang  und  Orchester  ausdrucken,  es  isl  Trauer  Ober 
den  Anblick  des  ehemaligen  Freundes ,  dessen  Züge  jetst  das  Ver- 
brechen entstell!  hat. 

Es  folgt  die  dritte  Periode,  die  Aeusserungen  des  Publius,  Ober 
welche  Jahn  gar  nichts,  Oulibicheff  blos  sagt :  »dem  Bass  und  den 
Geigen  sind  wUhrend  der  »a  parte«- Stellen  des  Publius  Tonleitern 
in  Sechzehntheilen  zuertheilt:  eine  herrliche  BeLileitung  !  a  — 

Das  ist  freilich  eine  leichte  Art  von  Analvse  !  denn  —  worum 
es  sich  handelt,  und  warum  diose  Begleitung  herrlich  ist?  bleibt 
uns  OulibichefT  schuUlisi  zu  ei  örU  rn. 

Der  Anfang  dieser  Periode,  Takt  und  23,  sieht  in  derPariitor 
aus,  wie  folgt. 
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lu  ähnlicher  Weise  ist  die  Hegleitung  der  ganzen  bkisie  bis  iDi| 
Takt  29  fori-  uod  zu  Ende  geführt. 

Auffallend  gleich  ist  der  Kontrast  f^egen  die  vorlieri:ohende  Pe- 
riode des  Titus.  Die  sch;jrfen  Akzente  der  zweiten  Taklhülften,  ver- 
stärkt noch  durch  die  Horner,  mit  den  heftigen  Aufwallungen  des 
Basses  und  der  Viola ,  dieselben  Figuren  im  Gesänge  des  Publius 
offenbaren  eine  weit  erregtere  Seele,  als  Titus  kundgab.  Publius 
sieht  den  Seelenkampf  des  Kaisers  zwischen  Schmerz  und  Mitleid. 
Der  Diener  ist  nicht  so  edel  geartet,  wie  der  erhabene  Gebieter.  Die 
iDDere  EmpXhrung  des  Ersteren  offenbart  sich  in  trefflicher  8leige- 

rang  an  Scbluss  der  Periode  Takt  28  nnd  29. 

it  t»         .  . 
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Nachdem  jede  PoTson  ihre  Empfindungen  für  sich  ausgespro- 
chen hat,  wendet  sich  Titus  zu  Sextus:  » Avicinati a .  In  diesen) 
Augenblick  spricht  nicht  der  mitleidige  ehemalige  Freuiid,  soDdera 
4er  Richter.  Majestätisch  bricht  das  Orchester  ans,  streng  und 
xOmend  befiebU  der  Gesang  (Taki  30  und  34). 


Die  Schreckenswirkuns  dieser  Rotlo  nuf  Sextus  drückt  der  Ge- 
sang (Takt  32.  in  ergreifciultM-  Weise  aus,  während  der  ausgehal- 
tenc  Akkord  des  Streichquartetts  dazu  die  augenblickliche  Erstar- 
rung kunduiht. 

Als  Sextus  des  Kaisers  Befehl  nicht  nachkommt,  wiederholt 
dieser  den  strengen  Zuruf:  »Non  odi?a  wozu,  wie  vorher,  das- 
selbe starke  Orc  hester  mit  derselben  Figur  aufzUrnt  (Takt  33,  34). 
Noch  immer  bli  il>t  Sextus  wie  festgebannt  auf  der  Slaftie :  »Di  su* 
dore  mi  senlo,  ob  Dio  1  bagnar  I « 
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Diese  Stelle  (Takt  35,  36,  37),  so  einfach,  nur  von  dem  Quar- 
tett begleitet,  —  welche  Wahrheit  und  Schönheit  des.  Ausdrucks 
enthält  sie  I  die  gebrochene,  eintdnige  Deklamation  der  Singsiimme 

85  86  37 


Di  SU  -  do  -  r«   mi  fea-to   oh  DIol  bag-nar 

im  35slen  und  36sten  T.«kle  —  der  Alhem  stockt  Sextus  bei  dem 
wiederholten  Befehl  des  Kaisers!  Wie  schmerzlich  klai-^en  die  Violi- 
nen, und  wieder  in  anderer  Weise  die  Viole  I  Nun  iil)er  die  Krone 
dieses  Satzes,  Takt  371  Welch  unermessiicher  Schmerz  drüntit  sich 
aus  der  gepressten  Brust  hervor  mit  der  Melisme :  »Oh  dio!«  und 
welch  tiefes  Weh  drücken  Bass  und  Viole  durch  die  gehaltenen 
Noten as,  g,  iis  aus!  So  einfach  sieht  diese  Stelle  in  der  Partitur 
aus,  und  so  psychologisch  wahr,  so  tief  rührend  legt  sie  das  Innere 
bloss,  als  sähe  man  in  das  blutende  Herz  des  Sextus! 

£ben  so  wahr  und  ergreifend  sind  die  folgenden  Takte  aufge- 
lasal:  38,  39,  40  bis  sum  Schlusstaki  4f ;  man  vergleiche  den  Ge- 
sang dasu  in  der  BUzse. 

[Das  Uabar  gahöraoda  Beispiel  üeht  wa  Anfinge  folgender  Seite.] 

Etnundvienig  Takte  enthält  dieses  ganse  Larghetto;  kein  un- 
gewöhnliches Jnslnunent,  keine  originelle  Figur,  keine  überra- 
schende Modulation,  keine  einzige  herbe  Harmoniefolge  ist  darin 
SU  vernehmen,  und  doch  ist  es  eines  der  tielsten,  erschütterndsten 
Seelengemälde,  welche  die  dramatische  Musik  Jemals  hervorge- 
bracht bat. 

Sehr  wnhr  und  schön  sagt  Ouiibicheff  von  diesem  Larghetto: 
»Wie  alhmel  dieser  Diiilog  den  Charakter  plastischer  und  idealer 
Einfachheit,  der  in  der  Kunst  der  Alten  vorherrschte.  Nie  —  viel- 
leicht —  hat  die  Muse  rier  Trag()die  lebendiger  an  den  antiken 
Schmerz  eriimert  —  hat  sie  mit  mehr  Majestät  den  Kothurn  bestie- 
gen«- 

Lob«,  K.-L.  IV.  48 
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Ut'hor  das  nun  folgende  Allegro  sprechen  sich  Ouliljicheff  und 
Jahn  nicht  besonders  günstig  aus.  £rslerer  lobt  zwar  die  Musik, 
die  zieriicben  Nacbahinangen  etc.,  meint  aber,  diess  alles  kOooe 
eben  so  gut  auch  anderen,  sehr  verschiedenen  Situationen  iinterge> 
legt  worden.  Diess  wollen  wir  dahingestellt  sein  lassen.  Eine 
solche  Proiedur  kann  man  mit  vielen  nnd  sehr  guten  Openq>iecen 
vornehmen,  wenn  aber  die  Musik  dem  ursprünglichen  Text  gerecht 
wird,  und  das  mtfchte  auch  hier  nieht  schwer  naobsnwMSen  seiD, 
so  hat  jener  Ausspruch  wenig  tu  bedeuten.  Gegründeter  ist  iaho^ft 
Bemerkung,  dass  der  «weite  Sats  su  leicht  angelegt  und  tu  wenig 
ausgeführt  sei,  um  die  Situation  xu  erschöpfen.  Allerdings  sinkt  im 
Ganzen  der  Ausdruck  und  die  Wirkimg,  anstatt  sich  su  ateigem, 
und  der  Schluss  desselben  ist  etwas  gewöhnlich  und  matt. 

man  konnte  die  Schuld  auf  den  Dichter  werfen,  der  die  Tef^ 
iweiflung  des  Sextus  nur  mit  den  wenigen  Worten:  »Non  pu6,  ohi 
more,  di  piü  penar«,  und  Titus'  und  Publios*  Empfindungen  eben  so 
kurz  »Palpita  il  traditore,  nä  gli  occhi  ardisoe'alsarK  abgefertigt  hai^ 
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wodurch  er  den  Komponisten  bei  Uingerer  Ausdehnung  des  Stücks 
zu  gar  zu  vielen  Wiederholungen  der  paar  Zeilen  genöthigt  lial)en 
würde.  Allein  diese  Entschuldigung  ist  nicht  stichhaltig.  Hütte 
Mozart  den  Mangel  eingesehen,  so  wtlrde  ihm  der  Dichter  die  Hinzu- 
fügung einiger  Verse,  um  die  Situation  bedeutender  zu  machen, 
nicht  verweigert  haben,  und  im  Nolbfall  war  Mozart  fähig  genug, 
diese  Aufgabe  selbst  zu  übernehmen. 

Geben  wir  aber  auch  zu,  dass  dieses  Allegro  gegen  das  vorher- 
gehende Larghetto  etwas  abfitilt,  so  bleiben  immer  noch  Schtfnhei* 
ien  darin  Übrig,  die  den  grossen  Meister  zeigen. 

Man  betrachte  z.  B.  in  der  Skizze  die  herrliche  Polyphonie  der 
drei  Stimmen,  beginnend  mit  Takt  51  und  endend  bis  mit  Takt  58. 
Titos  und  Publius  sprechen  denselben  Gedanken  und  dieselbe  Em- 
p6ndung  ans,  welches  in  einer  natOrlich  und  leicht  fliessenden  ka» 
Boniscben  Nachahmong  geschieht,  wVhrend  Seztas  seine  Venweif- 
liing  in  einer  eigenen,  gegeosStalichen  vnd  ebenfalls  darobaus  selb- 
ständigen Melodie  kund  ihat.  Man  kann  sieh  keine  klarere,  ana- 
drocksvollere  und  dabei  doch  zugleich  so  .nngeswnngene  dreistim- 
mig6  Polyphonie  denken. 

Was  thut  nun  das  Orchester  dasn?  Das  einfachste  Akkompag- 
nement,  das  man  sich  denken  kann. 

5f  5«  53 
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Ba  wflro  Moiari  em  Ldolites  gewesen,  die  lostrumMte  in  Mit- 
leidenscbaft  tu  uehea,  und  was  in  dea  Herseo  der  PersoDen  wOUt 

und  zUrnt^  durch  ein  ausgearbeitetes  Orcheslerspiel  weiter  ausxtmia* 
Icn.  Mozart  wusste  jedoch,  dass  man  in  manchen  Fällen  des  Guten 
auuii  zu  viel  thun  könne,  dass  das  Ohr  üelbst  des  ecUbU^len  nnisi- 
kaiischen  liorers  uiii  der  Auffassung  dreier  gleich  bedeutender  und 
gleich  ausdrucksvoller  Melodien  genug  zu  Ihun  habe,  und  dass  hier 
das  durc h  s  i  c  h  t  i g  s  t  e  Akk(irii|>agncmenl  (ins  }»este  sei. 

Möchten  doch  alle  küiifliiit'ü  Uj)crnkuüiponislen  diese  Maxime 
Mozart's  l)ei  allen  Stellen  solcher  Art,  die  sie  zu  bilden  Anlass  in 
dem  Texte  linden  sollten,  auPs  strengste  und  ohne  alle  Ausnahme 
festhalten  und  befolgen.  Denn  leider  haben  dagegen  gar  ausge- 
seichnete  Tondichter  nicbl  aehr  aelten  gefehlt,  und  ist  selbst  Mesart 
nicht  Uberall  in  seinen  Opern  dieser  Maxime  treu  geblieben,  wes- 
halb iiiani>ia  jetu  vielieiobi  noch  von  keinem  einzigen  dramaiiscben 
Werke  sagen  kann,  man  höre  durchgängig  und  durchaus  alles  in 
die  Partitur  Geaohriebeoe  gleich  deutlich,  was  man  nach  der  Natur 
der  Sache  und  der  Äbslobi  des  Tondichters  htiren  sollte  und  mOsste. 


Wenn  also  dieses  Allegro,  wie  lugegeben  werden  muas,  in  ge- 
wisser Hinsicht  nicht  auf  der  Hohe  des  Larghetto  steht,  so  bietet  es 
doch  ferner  einen  vorsttglich  kostbaren  Beitrag  zu  der  Lehre  von 
den  Wiederholungen  derselben  Worte  mit  anderer 
Musik,  und  damit  eine  Menge  yon  Beispielen,  wie  derselbe  Ge- 
danke ,  dieselbe  Vorstellung  die  mannichfaltigsten  AfTektoüancen 
und  Modifikationen  im  Gemüt h  erzeugen  kann. 

Es  liegt  mir  in  mehr  als  einer  Hinsicht  viel  daran,  dem  Kunst— 
junger  diesen  Punkt  so  Uberzeugend  wie  möglich  in  den  Geist  zu 
prägen,  was  am  besten  durch  unmittelbare  Zusammenstellung  der 
Beispiele  aus  den  Singstimmen  geschehen  wird. 

Man  v(  I  -1(  K>he  zu  dit  si m  Hehufe  die  verschiedenen  Melodien 
über  dieselben  Worte  des  Sexlui», 
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Non  pu6,     cbi  luore,    di    piü  pe-nar,     di   piü  pe-nar, 

58  5i  55  ae. 
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oh  Dio,  noupuo,  Chi  more       non  puö  di  piü  ]  <  -  aar' 

57  55  59       69  54  St 


pu6  dl  piü  pe*aar.  oh 
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68  64  65  «8 


non  puö  aoa     chi  mo-re 

87  88 

it  piacere. 


ob     Di  -  0 


89 


noa  pu6  nd 
78 


aon  ptt6      ßoii  pud 
74 


dl  piü 
78 


pe  -  nar. 
78 

M  tempo. 


noD  pnö 


noD  paö 


di    pA  pe  -  nar. 


n6,    nd,       nö,     dm  päd     dl  pfli 
8S  88  84 


pe  •  Dar. 
85  88 


piu  pe  -  oar. 


Neunmal  äussert  Sextus  denselben  Gedanken,  jedesmal  aber 
odcnbart  die  Musik  eine  mehr  oder  weniger  verschiedene  Emptin— 
dungsnüance  dessell)en.  Ist  aber  in  diesen  v(;rschiedenen  Aus- 
dnicksweisen  derselben  Worte  eine  einzige,  die  psychologisch  un- 
wahr erscheint"? 

»Keiner,  der  stirbt,  kann  mehr  leiden  I«  lautet  es  in  wörtlicher 
Uebersetzung.  Bei  a)  ist  es  reine  Verzweiflung;  bei  b)  wie  mit  kla- 
gender, nach  Rettung  ausscliauender  Nüance ;  bei  c)  nur  der  Aus- 
ruf »oh  Dio«,  als  wollte  bei  den  beiden  ausgehallenen  Takten  die 
Brasi  vor  Verzweiflung  springen,  und  in  Takt  64  und  6^  sich  in  den 
Abgrund  stUrzend  vor  der  Qual  retten ;  bei  d)  yvle  gehetzt  von  der 
Qual,  hierhin,  dorthin  den  Ausweg  sucbeod,  aber  überall  zurUckge- 
tneben;  bei  e)  wie  einen  Augenblick  ausruhend  (T.  67  —  68),  aJlfHr 
wieder  aufgejagl  (T.  69^70);  bei  i)  ibnlioli,  deoli  das  iMdoere 
trostloser  wiederholt;  bei  g)  die  VerEweiflung  wie  im  ADfaAge, 
aber  qntlleBder;  dieselbe  noeh  einaial  genaa  wiederholt  (s«  d» 
Skiaae) ;  bei  h)  ein  scbmerzlicbes  Zucken  des  Heraens  gleiebsam 
(AS — 83),  und  dieselbe  Empfindung  84  —  85,  nur  wie  in  Ermat- 
tung, mit  kinsokwindender  Kraft. 
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Diesen  Scbluss  mit  hnischwiiideiMier  Kraft  va  soUldeni,  kann 
befremden*  Abgesehen,  dass  ein  solcher  Oberlianpt  den  Eindniok 
und  die  Wirkung  einer  leidenschaftlichen  Scene  abschwächt,  so 

scheint  er  auch  der  Situation  nicht  angemessen  tu  sein,  denn  was 
Scxtus  diese  Herzensqual  bereitet,  ist,  dass  er  vor  Titus,  seinen 
Wohlthaler,  gebnichi  worden,  und  dass  er  ihm  Rede  stehen  soll. 
Er  hat  es  bisher  nicht  vermocht,  nicht  rinmal  die  bestiniinte  Auf- 
fordei  iMig  des  Kaisers  hat  ihn  vennocla,  6ich  ihm  zu  Dcihern,  sich 
aus7.us(>rechen  ;  Licschwi^  acii  hat  er  l)is  jetzt,  und  nur  in  seinem 
Innern,  mit  sich  selbst,  ist  er  bescliäftiiit  tiewesen.  Nun  aber  ist  es 
nicht  langer  zu  vermeidrn,  er  fühlt,  dass  er  reden  muss,  —  aber 
was  1  Er  hat  nichts  vorzubringen,  was  seine  Schuld  beseitigen  oder 
nur  in  ein  roibieres  Licht  zu  stellen  vermöchte,  und  mtUsen  sein 
Schmers,  sein  Sohrecken,  seine  Angst,  seine  Verzweiflung  sich  bei 
diesem  nahenden  unvermeidlichen  Mnniente  steigern  bis  zum  höch- 
sten Grade;  so,  der  Natur  nach  aulgefasst,  wHre  ein  Sohluss  voll 
Schwung  und  Leidenschaft  entstanden. 

Warum  hat  Moiart  ihn  nicht  so  gebildet  t  Wahrscheinlich  in 
Rttcksioht  auf  die  gleich  darauf  feigende  Arie  des  Sextus.  In  dieser 
wiederholt  sich  eigentlich  die  vorige  Situation ,  da  Sextus  ziemlich 
dieselben  Empfindungen ,  im  sweKan  Theile  dieselbe  Verzweiflung 
noch  einmal  auszudrucken  hat.  Diese  Arie  wollte  und  mnsste  Mo- 
zart um  des  Sängers  willen  grosser  und  breiter  halten,  hier  musste 
er  die  Situation  nach  allen  Seiten  hin  ausbeuten  und  minutiöser  aus- 
malen. Diess  fühlend,  stellte  er  den  zweiten  Theil  des  Ter/cti  s  in 
Schatten,  um  (h*s  IiUercsse  des  Zusehauers  nicht  zu  sättigen,  son- 
dern für  die  Arie  zu  sparen  und  zu  erhallen. 

In  diesem  Satze  sieht  man  auch  einige  Melism en ,  die  nicht 
als  eitles  Spiel  ftlr  den  Siinger  hingeschrieben,  sondern  wahre  Be- 
gunpszüge  sind,  so  Takt  til,  Takt  67  und  68,  und  ferner  Takt  71 
und  7«. 


Endlich  hat  dieses  Terzett  noch  eine  Eigenheit,  die  zu  wichti- 
gen Betrachtungen  führt. 

Mit  Ausnahme  der  wenigen  Worte,  welche  Titus  an  Sextus 
richtet,  reden  alle  drei  Personen  die  ganze  Scene  hindarch  gar 
nicbt  ZQ  einander. 

Sie  sehen  sich  wAhrend  ihres  ganzen  Beisammenseins  kaum  an, 
und  wenn  es  geschieht,  nur  verstohlen;  jeder  spricht,  monologar- 
ttg,  nur  seine  Gedanken  und  Empfindungen  aus,  im  Larghetto  nach 
einander,  im  Allere  gleichseitig. 

Sextus  f^ngt  an;  wShrend^  er  seine  breite  Periode  vorträgt, 
stehen  Titus  und  Publins  stumm  und  nnthitig  da«  Hierauf,  bei  Tr- 
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KU*  Gesang,  sind  die  beiden  Andern  gliinm;  eodann  konuniPubHus 
«n  die  Reibe,  wobei  wieder  Sextus  und  Titns  sebweigen  mtlsien. 

Ist  dieses  »bei  Seite«  alter  Anwesenden ,  die  ganse  Situation 
bindureb^  niebt  der  Giplel  dramctisober  Unnatur? 

Kan  denke  sich  diese  Scene  in  der  Wirklich keiti  Sie  ist 
unasOglich,  wenn  nicht  alle  Personen  närrisch  sind. 

Am  Ii  im  recitirendi  n  Sciiauspiel  würde  sie  nicht  zu  ertragen 
sein,  oliNvoli!  die  Einzelreden  viel  kiii/erc  Zeit  dauerten ;  uament- 
lich  aber  küuute  das  gleichzeitige Redcn|  wie  es  imAllegro  geschieht, 
nur  lächerlich  werden. 

Dennoch  stören  uns  diese  sceniscbeii  rrizutrilcüclikeiieii,  diess 
Hin  -  und  llor/lehcn  der  Aufmerksanikeit  von  einer  Person  zur  an- 
dern, in  der  musikalischen  Darstellung  nicht  im  geringsten. 

Wie  ist  das  zu  erklären? 

E  rstens.  Wir  sind  bei  musikalischen  Situationen  weniger  Zu- 
scliauer  als  Zuhörer.  Die  äussere  Handlang  macht,  wie  früher  be- 
merkt wurde,  einen  Stillstand,  und  die  innere  Handlung  tritt  hervor, 
d.  h.  nicht  was  die  Person  in  der  bexüglichen  Lage  thut,  sondern 
was  sie,  in^Folge  ihres  früheren  Thuns,  gegenwärtig  empfindet, 
macht  das  Wesen  der  musikalischen  Situation  aus. 

Zweitens.  Es  Ist  natürlich,  dass^unsere  Aufmerksamkeit  steh 
anf  die  Person  richtet,  die  eben  spricht  (singt}.  Wir  richten  Auge 
und  Ohr  auf  sie,  und  kttmmern  uns  in  diesem  Augenblick  nicht 
um  die  andern  Anwesenden.  Wenn  Sextus  singt,  sehen  und  boren 
wir  nur  ihn,  nicht  zugleich  Titus  und  Publius ,  denn  die  sagen  uns 
nichts :  das  Interesse  ruht  ganz  nur  auf  dem,  was  uns  die  Musik 
von  dein  Seelenzustande  des  Sextus  ofTenbart.  Nun  schwellet  Sex- 
tus und  Titus  beginnt.  Jetzt  wendet  sich  unser  Genmlh  und  In- 
teresse diesem  zu,  und  jener  wie  Publius  treten  zurück .  Dieser 
Wechsel  des  Interesses  wiederholt  sich,  so  oft  eine  andere  Person 
singt. 

Drittens.  Dass  uns  aber  dieser  \V(  <  lisei  der  Aufmerksam- 
keit bald  auf  diesen,  bald  auf  jenen  Gemüt  iiszustand  verschiedener 
Personen,  also  eine  Reibe  von  GeflUiisbruchstUcken,  nicht  sturt,  liegt 
in  der  Natur  unserer  Seele,  wenn  sie  ausser  ihr  liegende  Ob- 
jekte anschaut. 

Befinden  wir  uns  seihst,  in  der  Wirklichkeit,  in  einer  aufgereg- 
ten Gemüthslage,  so  sind  wir  des  Hernustretens  aus  derseli>en  nach 
Belieben  nicht  fähig;  die  Leidenschaft  herrscht  in  uns,  und  lässt 
einen  Weehsel  derselben  mit  einer  andern  nicht  eher  su,  als  bis 
ene  erschöpft  und  ihre  Flamme  ausgebrannt  ist. 

Wttren  wir  s.  B.  Sextus  selbst,  und  betenden  wir  uns  wirklich 
in  seiner  Lage,  so  konnte  eine  andere  Stimmung  in  unserem  Ge- 
mttthe  nicht  eintrelen,  so  lange  diese  Lage  dieselbe  bleibt ,  und  ein 
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BriMbftttok  nur,  eki  AbbriMbeD«  «in  IhsHweiM  AnwVtien  dcrsd.«* 
be%  uad  ein  aadeiw  Empfinden  daiwiaehen  wärn  uns  mUmI  nü 
•tarkem  Willen  nicht  möglich. 

Anders  ist  es,  wenn  wir  dasThim  und  Empfinden  derlleiiaekBa 
in  der  Kunstimcbabmmifi  anschanen. 

Wem  der  Tod  seines  geliebten  Rindes  verlifiDdet  würde,  könnle 
vor  eigenem  Sclmierz  au  keinem  Zustande  anderer  Personen  Thcii 
nehmen. 

Wenn  aber  eines  Vaters  Sehmerz  Uber  den  Tod  eines  Kiüdes 
In  der  Sc^eno  eines  Schiuispiols  dargestellt  ist,  in  der  folgenden 
Scene  diiiieuen  die  Freude  des  WiedtTsehcn.s  zweier  Gelronnlon.  so 
vermac  d<'r  ttlos  Ansrliauende  beiden  verschiedenen  Zu-^i  nid^  n 
die  ^Ificlie  1  Ihm  i  na  Ii  ine  zuzuwenden.  Fr  fühlt  in  der  ersten  >criie 
die  Trauer,  in  der  andern  die  Freude  mit .  denn  des  Zuschauers 
8eele  isi  nicht  selbst  unmittelbar  dureh  die  Wirklichkeit  getroflen, 
sondern  wird  nur  mittelbar  durch  die  Vorstellung  bewegt,  welche 
niemals  die  Kraft  der  Wirliiichheit  erreichen,  und  also  auch  die  ans* 
schliessliche  Wirk^ung  einer  unmittelbaren  Selbetempfindong  mcht 
haben  kann. 

Was  den  Wechsel  iweier  Scenen  in  der  Konstnachahmung  0S- 
nlessliar  maohi,  geschieiil  auch  beim  Wecbselausdmok  beider  Em- 
pfindungen in  derselben  Scene.  Wir  vermögen  in  dieser  musütali- 
sehen  Periode  die  Trauer,  in  der  folgenden  die  Freude  mit  so  em- 
pfinden, und  hiermit  sind  die  GrOnde  angegeben ,  weshalb  die  En- 
sembles in  der  Opernmosik  nnsem  Genuss  nicht  sifiren.  Die  KunsU 
wabrfaeil  ist  eben  eine  andere,  als  die  Naturwahrbeit. 

Hieraus  folgt  aber  auch,  dass  die  Musik  keine  Dienerin  der  Poe- 
sie ist,  die  in  der  Oper  erst  die  zweite  Rolle  einzunehmen  habe, 
dass  vielmehr  das  dramatische  Gedicht  nur  die  l'nlerlage  biidel.  auf 
welcher  jene  alle  ihre  mannichfachen  cij.'enthUmlichen  Reize  entfal- 
ten k.tiui.  Die  Kns(  inhies  sind  ein  Vorrecht  der  Musik  allein,  das 
wir  derselben  erhaUen,  vw»  luui^Iich  immer  reinei-  lu^sbiiden,  aber 
nicht  in  iLbelverslandenem  Nalurrij^orismus  rauben  soUeo. 

lieber  die  verschiedenen  F(»rmen  des  Tt  i  /.etts  etwas  be^^tim- 
men  \n ollen,  würrlp  eine  verj^ebliche  Mühe  sein.  Sie  sind  in  gros- 
ser Mannichfaltigkeil  bereits  vorhanden ,  doch  wird  Niemand  sagen 
können ,  dass  alle  möglichen  Arten  schon  erschöpft  seien.  Durch 
das  Studium  der  vorhandenen  muss  sich  der  Kunstjttnger  mit  ihren 
mannidi faltigen  Erscheinui^s weisen  bekannt  machen.  Dann  wird 
er  bei  Talent  und  dem  nöthigen  Anlass  auch  noch  neue  bilden 
kennen. 
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DreisehHtes  KapIteL 
Ym  d«B  BiUMibto-Sttekiai. 

Der  Begriff  »Ememble«  isi  in  der  Oper  ein  schwaiike&der« 

Eigentlich  sind,  wie  schon  bemerkt,  alle  roehrsliminigen  Sttteke 

Ensembles,  also  schon  das  Duett  und  Terzett.  Doch  werden  diese 
Piecen  nach  liuer  Slirnmenzahl  benannt.  Demnach  sollte  jedes  vier- 
stinamige  Stück  Quartett,  jedes  fünfslimmige  Quintett  u.  s.  f.  Über- 
schrieben werden.  Diese  Bezeichnungsweise  wird  aber  nicht  kon- 
st  (|U(mU  1(  stgehalten ;  denn  man  findet  unter  der  Ueberschrift  En- 
semble auch  zuweilen  Vereinigungen  von  vier  otU  r  fünf,  oder  seclis 
und  noch  meiir  Stimmen.  Warum  bald  die  eine  bald  die  andere 
Benennung  beliebt  wird,  ist  nicht  wohl  einzusehen.  Wir  wollen  uns 
den  Kopf  darüber  nicht  zerbrechen,  denn  so  oder  so,  die  Grund- 
sätze ,  nach  welchen  mehrstimmige  SUtze  in  der  Oper  zu  i)üden 
sind,  bleiben  im  Gänsen  dieselben,  wie  wir  gum  Xheii  sohon  (roher 
angegeben. 

So  z.  B.  behiilt  die  früher  aufgestellte  Forderung  im  allgemei* 
Den  ihre  Geltung,  dass  alle  Personen,  die  auf  der  Seene  gegenwärtig 
sind,  auch  singend  mit  besebaftigi,  auf  irgend  eine  Weise  von  der 
Situation  affisirt  und  zu  Aeusserungen  ihrer  dadurch  hervorgerufe- 
nen Gefühle  genöthigt  sein  sollen. 

Nicht  weniger  bleibt  das  Postulat  in  Kraft,  das  Zusammenseio 
der  Personen  auf  natttrliobe  Weise  herbeixufttbren,  geh<(rig  zu  nioti-  ^ 
viren. 

Mögen  die  Personen  gleich  beisammen  sein ,  oder  mögen  sie 

nacheinander  auftreten ,  das  Kommen ,  Verweilen  und  Gehen  musa 
allezeit  aus  natürlichen  Ursachen  geschehen. 

Wcnifie  Opern  gibt  es  jedoi  1),  lu  denen  nicht  rielir  oder  weni- 
ger besonders  gegen  das  letztere  Gesetz  gesündigt  wäre,  wie  z.  B. 
das  Sextett  in  Ü.  Juan  zeigt. 

Dass  Elvire  und  Lt  porello  ob  in  einem  fremden  Hause  oder  in 
Elvirens  Wohnung  auftreten,  möchte  allenlaiis  hingehen,  sie  sind 
durch  D.  Juan  von  der  Strasse  verscheucht  worden,  und  haben  den 
nächsten  Zufluchtsort  ergritfen.  Wie  aber  spater  Donna  Anna  und 
Ottavio  bei  ihrer  ZurUckkunft  vom  Begräbniss  des  Commendatore  in 
das  dunkle  Zimmer  eines  fremden  Hauses  kommen,  ebenso  später 
Zerline  und  MasettO)  ist  nicht  zu  begreifen  und  nicht  anders  zu  er- 
klären, als  dass  der  Dichter  eben  ein  Sextett  für  den  Komponisten 
'  hat  schreiben  wollen. 

Was  bisher  Uber  die  Texte  zu  den  einzelnen  Singstücken  be- 
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merkt  worden,  gilt  auch  fOr  die  finsembles.  Einfachheit  des  Aus- 
drucke und  Kürze  der  Strophen  mrden  sich  immer  am  günstigsten 
für  die  musikalische  Behandlung  erweisen.  AUe  einielnen  Momente 
der  SiUietion  sollen  nur  skiuenhaft  aogi§eb«n,  nicht  dichleriech 
hrait  awg^maU  sein.  Denn  je  mehr  das  LeUlere  geschlehl,  je  brei- 
ter und  subtiler  der  Text  ausgeführt  ist^  desto  mehr  wird  der  Musi- 
ker in  der  psychologisohen  Darstellung  wie  in  der  Batiiltiing  |der 
nosikalisdien  Reiie  gehindert. 

Des  Ettsenble,  als  mehrstinuniges  TonMIck  im  AUflsmenien, 
haao  entweder  durchgangig  nur  aus  einer  SituatioD  bestehen,  eder 
aus  mehreren,  an  einander  ^reihten  verschiedenen  Soenen  gebildet 
sein.  Wir  wollen  nun  eines  der  letzteren  Art  betrachten,  die  Intro- 
tiukUoü  zum  Don  Juan,  und  fassen  zunUchsl  den  Text  dazu  ins  Auge. 

Leporello,  D.  Anna,  D.  Giovanni,  Gommendatore. 


L  e  p  0  r  e  1 1  o. 
Nolle  T'  L'iorno  faliciir, 
Per  Chi  uuiia  an  ^^raiiir; 
Plova  e  venlo  sopportar, 
Mangiar  male  e  mal  dormfrf 
V'o'^lio  far  it  gcntiiaomo 
fi  Qou  vuglio  piu  servir. 
Oh  ehe  caro  galaotoomot 
Vö  Star  dentro  oolla  bella 
Ed  io  far  la  sentinrila. 
Ma  mi  per  che  veoga  geote 
Koo  mi  voglio  far  senllr* 

D.  Anna. 

Non  iperar  ae  non  m'aeeidl 
W  Io  Ii  Inaol  fegglr  mnt. 

D.  Giovanni. 

Donna  follc,  indarno  gridi, 
Chi  son  in  tu  non  snprai ! 

Leporel  Io. 

Che  lumulto,  oh  ciel,  che  gridit 
11  padron  In  nnovi  guai. 

D.  Aaea. 

floBle^  Mrvll  «I  tndilore! 

D.  Giovanni. 

Tad  0  trema  «1  mlo  ferore  I 

0.  Anna. 

Com«  Ibria  diaperata 
Tl  aaprd  persagnitar. 

D.  Giovanni 
Qaetta  funa  üispüiaia 
Mi  Yiiol  far  precipitar. 

D.  Anna. 
Soelleralo ! 

D.  Giovanni. 

^oonalgliata !  — 


Leporel  Io. 

Stä  a  vedcr  che  il  malaodrino 
Mi  farä  precipUar. 

Conimendato  re« 

Laäcia  la  icdagno, 
Battiti  meco. 

D.  G  i  o  %'  a  n  n  1. 

Va,  aou  mi  degno^ 
Di  ptignar  teco? 

Coromenda  tore. 

Cosi  pretendf 
Da  ma  higir? 

Laporello. 
PotoaaiJaliDeno, 
Di  <|al*partir. 

D.  Giovanni. 

MIaero,  atiaodi 
Se  vnoi  morir. 

Commandatore« 

Ah  soccorso,  son  tradito  ! 
L'asHassino  ni  tia  ferito 
E  dal  aeoo  palpitanle 
Santo  l'aoima  parUr. 

D.  Glovaaoi. 

All  gifc  eada  il  aoiagorato, 

AfTannosa  e  agonizzanie 

Gik  dal  sono  pnlpitr^nla 
Vaggo  I  aiiuua  parUr. 

L  e  p  o  r  e  1 1  o. 

Qual  misfattol  Qual  ecceso! 
Entro  il  sen  dallo  spavento 
Palpitar  it  cor  mi  seoto. 
Io  non  a6  ehe  br,  dia  d^. 
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lo  diesem  £iiaaiiible  sind  die  vier  Personen  niemalf  alle  wa 

gleicher  Zeil  auf  der  Bübne  und  in  Handlung. 

Den  Anfang  der  Scene  macht  Leporello  allein;  alsdann  treten 

Donna  Anna  und  Don  Juan  hinzu;  hieraul  erscheint  der  Coinmenda- 
tore,  wälirend  Donna  Anna  nach  Beistand  forteilt.  Zum  Schluss  der 
Scene  sind  Don  Juan,  der  Commendatore  und  Leporello  vorhanden. 
Letzterer  nur  ist  wilhrcnd  des  ganzen  Ensembles  gegenwärtig.  So 
besinnt  das  Stück  mit  einem  Arienlheil,  und  wird,  obgleich  vier 
PfM  sonLri  die  Ifandiung  i)iideo,  doch  niemals  zum  Quartett,  so»deni 
bnogl  es  rmr  bis  zum  Terzett. 

Die  Situation  ist  eine  der  stärksten,  weiche  die  Hühne  hrincen 
kann,  eine  nächtliche  Schauerscene.  Nachdem  der  Wache  hallende 
Diener  seinem  Unmuth  über  das  rucbloae  Treiben  seines  Herrn  Aus- 
druck gegeben,  erscheint  dieser,  ven  der  tlberfallenen  D.  Anna 
verfolgt  und  aufgehalten,  und  die  Scene  schliesst  mit  dem  Tode  des 
Commendatore. 

Aber  mit  wie  wenigen,  ganz  kursen,  skizzenhaften  Slrichen 
sind  alle  diese  sehrecklichen  Ereignisse  von  dem  Dtcbler  geseich-* 
nel.  Da  gibt  es  keine  breite  Aitsftthrung  der  eiaaelnen  MenMnte, 
keine  poetischen  Bilder  und  AusschroOckimgen,  alles  ist  mit  den 
wenigsten,  natttrliclisteQ  Worten  auf  s  knappste  ausgedruckt. 

Diese  Behandlung  ist  den  Opemdicfatem  als  Muster  su  empfeh- 
len, denn  sie  gibt  dem  Komponisten  Freiheit  zur  vollen  rousikaüscli* 
psychologischen  Ausmalung  der  Situation. 

Wie  j;ini^  nun  Mozart  hei  der  Formung  seiner  Ensembles  zu 
Werke  ?  Es  leben  für  kanslanschauungen  zwei  Forderunii^en  in  der 
Seele  des  Menschen,  die  sich  einander  zu  widersprechen  scheinen : 
das  Verlangen  einerseits,  in  einer  übei  kommenen  Stimmuni^  zu  ver- 
harren, andererseits,  einen  Wechsel  derselben  zu  erführen.  Das 
ersteic  (rcselz,  welches  man  bekanntlich  das  Gesetz  der  TrJliiheit 
nennt,  l)leibt  so  lange  in  Kraft,  als  die  Krsi  iifiniitii;  ihre  Wie  liligkeit 
und  ihr  Interesse  für  uns  bch'tlt.  Das  Verlangen  n;^cb  Aufliori  n  der- 
selben und  nach  Wechsel  tritt  ein  ,  wenn  der  Gegenstand  erschöpft 
ist,  und  man  sich  von  seiner  Darstellung  gesättigt  fühlt. 

Zu  langes  Verbleibon  in  einer  und  derselben  Form  ermüdet 
und  fuhrt  Langeweile  herbei;  ein  zu  öfter  Wechsel  lasst  das  In- 
teresse nirgends  warm  werden,  und  bringt  Verwirrung  mit  sich. 
In  letzlerem  Fall  entsteht  Uebermanntchfaltagkeit,  im  ersteren 
Monotonie. 

Hat  demnach  der  Komponist  den  Text  zu  einem  dramatischen 
TonstOek,  und  hier  speziell  zu  einem  Ensemble  Tor  slch|  so  wird 
er,  weil  die  einfache  Form  immer  die  beste,  weil  fassbarste  bleibt» 
-immer  zunächst  untersuchen,  welche  Momente  desselben  in  einer 
uüd  derselben  Taktart  mit  einem  und  demselben  Tempo  sieh  dar- 
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am 

■Aelte  liutn,  okM  dnneh  tm  groMe  Lttng«  s«  «mUdmi  und  m  der 
AaffessoDg  der  psychologpeebea  WahriMil  vDtreii  xu  weiden. 

^  Er  wird  einen  Wedisel  in  der  Form  nur  de  etnlreten  lassen« 
wo  eina  bedeutende  Wandlung  in  der  Situation  und  den  Empfin^  . 
düngen  der  liendelnden  Personen  eintrili,  die  sieh  in  der  gegenwtr- 
tigeh  Form  nicht  OM^hr  als  psychologisch  motiviri  offenbaren  kann. 
Deingemäss  hält  Mozart  in  seinen  Ensembles  eine  einmal  gewShHe 
Fortnari  so  lange  fest^  als  die  darin  zu  schildernden  einzelnen  Ge- 
ftthlsmoaientc  eine  Aenderung  derselben  nicht  unbe3ingi  nothwen- 
dig  machen. 

Und  so  sehen  wir  die  sehr  verschiedenen  Momente  der  Hand- 
lung und  der  Em plindnn^en  der  Personen  in  dieser  Introduktion  nur 
in  zwei  Haiipltiruppeii  gebracht,  beide  iT>  derselben  Taklart ,  aber 
iii  zwei  verschiedene  Tempo's;  in  ein  Aiicgro  nioUo  und  in  ein  An- 
dante. 

Tn  die  ersle  Form  fasste  Mozart  dt(^  MuMsIcn  Moinenle  zusainniL'n, 
den  l  nnuitli  des  wachestebenden  Leporeilo,  den  uiiii/eii  Auftritt  Ü. 
Anna's  und  D.  Juan's,  das  Erscheinen  des  Commendalore ,  dessen 
Heraosfordeniog  D.  Jaan's  und  den  Kampf  beider.  So  verschieden 
diese  Momente  in  Handlung  undLeidenscbaft  sind,  haben  sie  doch  alle 
das  Gemeinsame  mehr  oder  weniger  heftiger  Leidenschaft,  welche 
alle  in  derselben  Takt-  und  Tempoart  ausgedruckt  werden  kdniien. 

Sobald  aber  der  Commendatore  den  Todesstoss  empfangen  hat^ 
hört  der  Sturm  in  den  Gemttthem  der  drei  Personen  auf,  die  ktsten 
Seufsef  des  sterbenden  Greises,  eine  Art  Mitleid  D.  Joan's  mit  sei- 
nem Opfer,  und  das  starre  Entsetsen  Leporello*s  Ober  die  blutige 
Xhat  vertragen  kein  schnelles  Tempo  mehr,  und  so  sind  die  drei 
Seblussstrophen,  worin  die  Anwesenden  ihre  Empfindungen  lugleidi 
inssern,  m  einem  langsamem  Zeitmaass,  einem  Andante,  irerarbeilst. 

Das  Nächste ,  woran  Mosart  nach  dieser  Bestimmnng  gedaeht 
hat,  wird  die  Ifaupttenarl  gewesen  sein:  er  wählte  für  den  ersten 
Theil  F-dui',  jiiiL  den  .uij^nuicsst-nrn  Ausweiciiui]gcii ,  für  den  zwei- 
ten Theii  F-inoll,  als  Repräsentanten  des  dUstern  und  traurigen 
Wechsels  der  Situation. 

>Vii  inssen  vorläufig  die  trage  Uber  die  Mitwirkunt;  der  Tonart, 
so  wie  der  anderen  musikalischen  Klen^eute  lUr  den  Ausdruck  bei 
Seite,  urn  an  pa>.sriidn  cm  Ort  darauf  zurückzukommen,  und  cehen 
hier  t;lei(  Ii  auf  div  musikalische  ii.indiung  der  einzelnen  lexl- 
stellen  innerhalb  der  zwei  grossen  Haupttheilc  der  Form  über. 

Da  sind  nun  zuerst  die  elf  Verse  des  Textes  zu  betraohteo, 
welche  Leporello,  noch  allein  auf  der  Scene,  vorzutragen  hat. 

Wir  Seiten  die  Skizze  des  Gesangs  mit  blossem  Bass  her,  wie 
Msaart  seine  erste  Erfindung  stets  zu  entwerfen  pfleglni  und  las* 
aen  dann  die  nOthigen  firtMrtenngea  dasu  folgen. 
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UM».   iHi»r>  awito. 


Ii 


Storno  fa  -  tt    -    car  per  ehi  nuJrU  aä  gra    -    dir  piova  • 


16 


47 


4t 


4f 


ven>  lo   ßoppor  -  tar   mangiar   ma-le  e  mal  dor-mir 


Wenn  der  Komponist  Uber  die  HauptiheiJe  der  Siluation  uad 
GefüblflltaMenuigeD  der  Personen  im  Reinen  ist ,  so  hat  er  nun  die 
«inselnen  Vorstelhingen  und  die  daraus  entstehenden  Aegnngen  «nd 
Gefahlmfianoen  su  belraehlen,  die  innerhalb  der  HanpttbeUe  der- 
«elben  entsiehen  mltssen. 

Jede  einiehae  Vorstellung  und  Regung,  die  sich  von  der  anderen 
dnroh  irgend  eine  Modifikation  unterscheidet,  gibt  eine  kleine  psy- 
chologische Einheit  filr  sich,  welche  technisch  in  der  Form  der  Pe- 
liade  oder  Gruppe  dargestellt ,  im  Gänsen  nach  denselben  Gesetsen 
gebildet  wird,  denen  die  Instrumentalformen  gehorchen. 
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Eine  solche  erste  psycbologiscbe  EinMi  btldeii  die  vier  erstea 

Verse  der  Introduktion. 

Nolle  e  giomo  ftticar, 
fer  Chi  nulia  sä  gradir ; 

Ifaugiar  male  e  mal  dormirl 

Die  Worte,  welche  der  Text  hier  liefcrl,  kann  der  Kü^lpüIu^l 
mit  dem  musikalischen  Austiiuck  üiLht  verfolf^en;  Nacht  —  Tag, 
]ftpgen  —  Wind  etc.  Hessen  sich  zNNar  dareli  äussere  Tonm  >1(  rei 
versinnlichen,  aber  dann  bedürfte  jedes  dieser  Worte  ein  musiknli- 
sches  Bildchen  iur  sieb,  was  keine  einheitliche  Stimmung  bewir- 
keD  könnte. 

Welche  StimnuiiiG;  gd)t  sich  nun  in  den  vier  ersten  Versen  kund  ' 

Unniutb  tiber  die  Beschwerden,  Gefnliren  und  das  schlechte 
Leben  tiberhaupi ,  weiches  Leporeüo  in  dem  Dienste  dieses  Wtist-r 
lingß  ta ertragen  hat.  Das  ist  die  psychologische  Einheit  der 
ganzen  Strophe  ,  die  Mozart  zugleich  ni  eine  tecbniache  £inheil 
gebracht  bat  (s.  Takt  10  bis  19). 

Die  Worte  sind  nicht  wiederholt ,  wie  es  im  ersten  Unmuth  n»> 
tQrüch  ist,  der  seine  Gedanken  schnell  herausspnideit,  —  aber  alle 
vier  Verse  haben  dasselbe  Motiv,  nur  jedesmal  gesteigert,  bis  sieb 
im  1 8ten  Takt  die  Violinen  somig  berabstünen ,  gans  entgegen  den 
Worten  »mal  dormir«,  wo  die  Musik,  wenn  sie  sieb  an  die  Ans- 
drOcke  heften  sollte,  einschlafen  mttsste. 

Die  Gesangperiode  wird  aber  technisch  noch  eindringlicher  ge- 
macht durch  das  Vorspiel,  wodurch  eine  Gruppe  entsteht,  wie  wir 
sie  in  den  Instrumental  werken  so  oft  finden,  da  die  erste  Periode 
der  zweiten  als  Modell  dient.  Allein  auch  der  Situation  ganz  ange- 
messen ist  dieses  Vorspiel. 

Leporello  soll  aul  seinen  Herrn  warten  und  aufpassen,  um  jibn 
nöthigenfails  zu  warnen,  wenn  Geftihr  di  oht.  Das  innere  Grollen  über 
dieses  langweilis^e  und  gefilbriiche  Schild  wachstehen  verräth  nun 
schon  die  Musik  vor  dem  gesanglichen  Ausbruch.  Ferner  w  ird  durch 
dieses  Vorspiel  die  Art  der  Situation  Leporello's  gleich  deutlich  ge- 
macht, das  fatale  Warten,  welches  dw  Schauspieler  durch  sein  un- 
geduldit^es  Wesen  kund  zu  geben  hat;  und  endlich  n;diin  Mozart, 
der  BUbnenkundige ,  auch  Rücksicht  auf  —  den  Vorhang.  Beim 
AafroUen  desselben  wird  die  Aufmerksamkeit  des  Auges  erst  auf 
das  gerichtet,  was  die  Scene  su  sehen  gibt,  wodurch  des  Obres  Ge- 
schäft, zu  hören,  vom  Zuschauer  etwas  vergessen  wird.  Damm 
ist  das  musikalische  Vorspiel  auch  schon  in  dieser  Hinsicht  am  Be- 
ginn eines  Aktes  recht  an  seinem  Platz. 

Nach  dem  ersten  Ausbruch  des  Unmutbes  im  allgemeinsn 
kommen  nun  Ntlanoen,  Modifikationen  durch  Eatsteboag  anderer^ 
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aber  immer  mit  der  Hauptstimroung  verwandter  Vorstellungen  und 

Regungen  an  die  Reihe.  Die  fatale  Lage  im  Dienste  eines  solchen 

Herrn  —  was  ist  natürlicher  als  der  Gedanke,  sie  zu  verlassen,  und 

eine  bessere  Stellung  zu  suchen,  am  liebsten  —  selbst  ein  Gebieter 

zu  werden.  Diese  Nuance  drücken  die  beiden  folgenden  Verse  aus* 

Vogiio  far  il  gentiluomo 
E  Don  voglio  piü  servir. 

Sie  verlangen  auch  einen  andern  musikalischen  Ausdruck^  und 
sind  von  Mozart  io  folgende  zwolftaktige  Periode  gebracht. 

IM.       10  11  11  It  S4 


35 


▼o  -  gllo  Air  U  gen-tU-iio-  do 


non  T»-gUa  piü 


i 


M 


IT 


tl 


m 


m 


vir 


9^ 


non  ¥0  -  glio 


itir:. 


piü 


ler  -  vir    n6,    n6»  nö. 


4^ 


m 


29 


to 


81 


^3 


od,    od,   Dö,   non      vo  -  glio  piü 


ser  -  vir. 


Hier  sind  die  beiden  Arien  von  Wiederholungen  benutzt  :  1)  zu 
derselben  Musik  andere  Worte:  und  2)  zu  denselben 
Worten  andere  Musik.  Die  erste  Wiederholungs weise  zeigt  sich 
in  den  Takten  23,  24,  25,  deren  Melodie  dieselbe  ist,  wie  in  doD 
vorhergebenden  Takten  SO,  S4 ,  22,  wahrend  die  Worte  verscbied«t 
sind. 

Es  erscheint  diese  Wiederholungsweiae  bier  genz  naturiicb, 
denn  der  Gedanke  »iob  will  niobt  mehr  dienenc  ist  zunttcbet  in  der- 
selben lomigen  Anfwallang  empfunden,  wie  der  vorbergebende 
»icb  will  selbst  den  Herrn  macben«. 

Nun  aber  bleibt  Leperello*8  Vorstellung  mebr  an  dem  »Diener« 
baften,  und  drOckl  der  Gesang  in  Takt  S5,  86,  87  diese  Worte  jetzt 
veiHcbtlicb  aus ;  dabei  kommt  die  andere  Formel  zur  Anwendung^ 
»sn  denselben  Worten  andere  Mnsikt.  In  Takt  88  und  89  wird  der 
Gesang  wieder  somiger  und  entseblossener  auf  dem  wlederiiollen 
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^nöt«  wad  wuki  dmm  nü  Takt  SO,  31  wiederkoH  abemab  mr 
¥«radiit»g  herab;  **-  ao  iai  auch  diaaa  Pariade  ehmm  payaho* 
logiaoli  BMlIviri  als  taduiiach  klar  und  einhailaTDll  kanatraiii. 

Wtedar  aioan  andaraa  GadaokaD,  aiaa  andare  varwandta  Vor- 
alalluDg  aolhallaii  dia  drei  folgenden  Verse : 

Oh  che  caro  galantuomo ! 
¥6  tiar  daalM  «oUa  Mk 
BdlofortaMaUiMlkl 

Hier  taacht  eine  ironisoh  *  btthnische  Empfindimg  in  Leporelio 
auf,  deun  der  Bursche  ist  nicht  ohne  eine  Art  Humor  und  Pfiffiskeil. 
Diese  drei  Verse  sind  io  die  folgende  Periode  von  13  Taklen  ge- 
bracht. 


86 


17 


88 


89 


uo-mot 


▼d  Star  don-tro  col-lt 


3i= 


— — - 


— — - 


40 

r  r  r 

44 

41 

48  44 

bolla,  ed  io 

far  la  seo-ti- 

nel-la,  ia  seo-ti-i 
^  A 

nel-la,  la  seu-  ti>neUa, 

^'^  J  "  3— 

r  -^>==& — it 

Eine  Erläuterung  dersell)on  ist  nach  den  Bemerkungen  zu  den 
vorhergegangenen  Perioden  nicht  mehr  nölhig.  Nur  aufmerksam 
gemacht  sei  auf  das  abwechselnde  Spiel  zwischen  Orchester-  und 
Gesangmelodie,  welche  Konstruktionsweise  Mozart  sehr  liebt,  wohl 
in  keinem  SingstUck  ganz  fehlen  lUsst,  und  die  immer  von  ange- 
nahmer  Wirkung  ist. 

Diaaa  sind  die  drei  Modifikalionan  hmerhalb  derselben  Haupi- 
atioMOBung,  welche  der  Text  an  Leporelio  enthüllt.  Unter  diesen  ist 
ihn  die  liebste,  dasa  er  selbst  den  Herrn  spielen  will ;  danini  kehrt 
aia  gam  in  der  vorigen  V^eisa  in  vollständiger  Wiederholang  snrtck, 
was  payehologiach  gerechtfertigt  iat,  and  technisch  durch  aina  Art 
RapalitiaD  die  Form  varfeatigl  und  abrundet. 
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47 


«8 


49 


r^f  f  fir-f  fp^ — 

\T  f  f~rl 

To  -  glio 

 1 

' — '  '  1  |r  f  -  ^ 

far  il  gen-til-uo-mo          e  '  tion 

vo-glio  piü  ser- 

1 


^  ß  ^  •  r-4— . — -j — 

— 1>  >^  • — 1 — '-^ 

vir,     6  Doa 

q   ^  . 

vo  -  gllo 

piti     ser  >  vir    ad,  ad» 

■1    w    J           1  •  SS  =  

^  •  •  •  !■  •  1  ■  |i  ■ 

1 


84 


88 


88 


plü 


ser  -  vir. 


n6,    nA,  nd»  non    vo  -  glio 


Nun  aber  tritt  ein  anderer  Moment  in  der  Situation  ein,  der  ihn 
aus  seiner  bisherigen  Stimmung  rcisst  und  seine  Gedanken  und  Em- 
pfiiiduogeii  in  eine  andere  Sphttre  fubrt,  indem  sieb  ihm  ein  GerttUMsh 
bemerkbar  macht. 

Ma  mi  par  che  vcnga  genta» 
Non  mi  voglio  far  senlir. 

Diess  bildet  die  letite  Periode  seines  Gesangs. 

IM.         87  88   88  80 


Ma  mi  par      ehe  venga  gente,      ma  mi  par      che  veaga 


84  8t 


gen-te  non  ml  vo-glio  firsen-llr  ahl  noa  mi    ve-gllo  für  aen- 

0  


 a  ß  H  0 — ß  * 


88 


64 


88 


66 


=d — ^ 

Ur,    Bon  mi 

vo  -  glio 

Ea — p— 

dar     aen  - 

lir    n6,    nö,  nö, 

 =  =  =1 

^  •  •  •  r  •  1    1'  -1 

Lobe,K.-L.IY. 


88 
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Dd,  ad^    non      vo  -  gUo 


i 


An  dieser  Periode  ist  der  Schluss  beroerkenswerth.  Vom  63. 
Takte  an  bis  zun)  69.  ist  der  musikalische  Gedanke  derselbe,  der 
schon  im  Anfanii  vom  25.  bis  zum  31.  und  weiterhin  vom  50.  bii 
mit  56.  Takt  erscheint.  Aber  wie  g^nx  verschieden  voa  einander 
sind  beide  Wortgedanken! 

Oben  beisst  es : 

B  noo  VQglio  piü  servir  1 

und  hier  unten : 

Non  mi  voglio  ftr  seoUrt 

Der  technische  Grund  dafür  ist  leicht  einzusehen :  die  noch- 
malijie  Wiederholung  dieser  Musikphrase  am  Schluss  bewirkt  eine 
grössere  Einheit  der  Form  und  rundet  sie  auf's  anmuthigste  ab.  Al- 
lein wie  steht  es  mit  der  psychologischen  Wahrheil Können  jene 
beiden,  den  Worten  nach  so  verschiedenen  Aeusserungen  durch 
dieselbe  Melodie  und  Begleitung  ausgedrückt  werden?  Doch  wohl. 
Denn  obiwar  die  Worte  verschieden  sind ,  ist  die  Grundempiodiini 
diesellie  —  Unmut h.  Die  W^orte  »non  mi  voglio  far  seniir«  eni* 
p&ndei  Leporello  in  dem  Sinn  :  »Ich  werde  mich  hüten,  dem  Wüst- 
ling lu  ttilfe  lu  kommen.  Ich  verberge  mich.c  Diess  ist  seinem  fei- 
gen Charakter  und  seiner  ganzen  Stimmung  gemttss.  Beiden  Yersen 
liegt  also  derselbe  Gedanke  su  Grunde,  sich  in  Sioberfaeit  zu  brbi* 
gen ;  dort  vor  dem  Herrn,  hier  vor  der  Gebhr.  Doreh  diesa  gleiche 
Grundempfindung  ist  die  gleiche  musikalische  Phrase  motivirt. 

Jetzt  verSndert  sich  die  Situation;  an  die  Arie  Leporel]</s 
tchliesst  sieh  ein  Terzett.  Diese  ist  in  zwei  grossere  Gruppen  ge* 
theilt.  IHe  erate  enthält  den  Auflrttt  B.  Annans  und  D.  Juan's  mh 
dem  bei  Seite  beobachtenden  Leporello  Uber  die  folgenden  Verse. 


D.  Anna. 

NoQ  iperar,  ae  ooa  iii*itecidi, 
Cli^  U  tatet  ftigglr  aat 

D.  GloveaoL 

Donna  foüe!  indarno  gridi, 
Chi  8on  iu  tu  noi)  saprai. 

Leporello. 

Ch«  tuloullo,  üli  ciel,  che  grkti  I 
II  pftdron  io  nuovi  guai. 

D.  Ad  Da. 

Oeate,  tervt,  al  tradilore  I 

D.  GloTanai. 

Taoi  •  Ireoia  al  mlo  ftu-ora  1 


D.  Anoa. 
Gome  forte  ditperala 


D.  Glovanai. 

Qoesta  Turia  disparata 
Mi  vttol  far  precipitar. 

D.  Aooa. 
Soelento! 

D.  G  i  0  V  a  n  o  i. 
Sconsigiiata ! 

L  e p ü  re  1  Ig. 

Slk  a  voder,  che  ii  matandrino 
Iii  Ml  prM^pitar. 
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Die  zweite  Gruppe  entzieht  bei  dem  Auftritt  des  Gommendatore, 
wihrend  D.  Annt  eatfliehl,  ind  hat  di«  folg«iid«ii  Verse  als  Uiter* 
läge. 

Commendatore. 

Lasola  la  indegaol 
Battiti  ineco. 


D.  ßiovaoDi. 

\k,  non  mi  degno 
Di  pugaar  leco. 


D.  Giovanai. 

Mitero,  attendi 
6e  Yiioi  morir. 

Hier  ist  die  Skisse  dieser  beiden  Gmppeii. 

?•  71  7t  71 


Commeadatore. 

Cosi  pretendi 
Da  me  fussir? 

Leporello, 

Potessi  almeno 
Di  qui  partir. 


74  D.  Aaaa. 
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Betracbtuugeu  über  diesen  Theil  der  Sütze. 

Die  Aeusserungen  der  drei  Personen  geschehen  im  Texte  alle 
nacheiiiuüder,  wie  das  GesprHoh  im  wirklichen  L^hon,  und  die 
Nachahmung  desseiben  im  recilireoden  Drama  es  thuo.  In  den  mei' 
sten  Stellen  der  Musik  äussern  aber  Donna  Anna,  DonJoaa  und 
Leporello  ihre  Empfindungen  gleicbiaitig. 

Beim  Auftritt  der  beiden  aeoen  PenoDoii  beginnl  D.  Anna : 

Non  sperar,  m  dod  m'uocidl, 
Cb'io  Ii  ISMi  Iteggir  mai. 

Hierauf  erwidert  D.  Jaan  : 

Donna  Ibllel  indaroo  gridi, 
Chi  son  lo  ta  noA  iapiil. 

Diess  geschieht  auerst,  wie  in  der  Wirklichkeit,  naoheinander. 
B.  Anna  von  Takt  74  bis  mit  78;  D.  Juan  von  Takt  79  bis  mit  83. 
Nun  aber  wiederholt  Donna  Anna  ihre  Worte ;  dasselbe  Ibot 

zugleich  Don  Juan  mit  den  seinigen,  und  hierzu  ebenfalls  zugleich 
singt  Leporellü : 

Che  tttmultot  o  oiel,  che  gridi, 
II  padron  in  naori  goai. 

Und  so  sind  die  Roden  der  Personen  in  beiden  Gruppen  theils 
nacheinander,  theils  zusaiiimen  singend  behandelt. 

Wir  haben  diese  Kunstföhigkeit  der  Musik  und  ihre  schönen 
Wirkungen  schon  im  Duett  "^gosehen ,  und  nach  denselben  Gesetzen 
sind  alle  mehrstimniiaen  gleiclizeitigen  Aeusserungen  der  Personen 
in  den  Ensembles  zu  beurlheilen  und  gerechtfertigt.  —  Hier  ist  nur 
zu  fragen:  wie  ist  bei  verschiedenen,  oft  entgegengesetzten  Em- 
pfindungen  eine  Einheit  des  Garnen  su  erzeugen? 

Dadurch,  dass  der  Komponist  zunächst  das  charakteristischste 
Allgemeinmerkmal  der  Situation  erfasst,  und  dieses  vom  Orchester 
dach  den  Gesetsen  der  musikaiisohen  Einheit  festhalten  und  durch- 
führen Idssi. 

Das  Allgemeine  in  den  beiden  vorstehenden  Gruppen,  der 
Hauptcharakter  der  Seene,  liegt  in  den  Worten  Leporello* s:  vGhe 
tumuttoj  o  ciel,  che  gridic.  Der  Hauptcharakter  aber  eines  Ton- 
stttclts  entsteht  durch  dasVorherrschebde,  durch  das,  was  am 
meisten  darin  hervortritt.  Damit  sind  einzelne  Stellen  entgegenge- 
setzten Ausdrucks  nicht  ausgeschlossen,  wenn  sie  nur  als  zu  dem 
Ganzen  gehörend,  als  daraus  fliessende  Modifikationen  empfunden 
werden;  so  veriiert  ein  düölcixM  llinnnel  seinen  Charakter  nicht, 
wenn  dazwischen  kurze  Sonnenblicke  durch  die  zerrissenen  Wol- 
ken fallen. 

Wenn  daher  in  den  Takten  98  bis  mit  lül  z.  R.  das  Orchester 
Leporello's  Melodie  zu  den  Worten  :  »S(ä  a  veder,  che  il  malaiidrino 
mi  far^  precipitar«  leiser  und  ruhiger  begleitei,  so  kann  das  den 
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Eindraek  det  leldeiiflchaftlicheQ  Streites  swiseben  Donna  Anna  und 

Den  Joan  nicht  verwischen,  besonders  weil  jene  ihr:  iGente  1  Servi  1t 

und  dieser  sein:  »Taci  e  trema«  zugleich  dazu  aussprechen,  und 
darauf  gleich  wieder  die  Zornesäusseruugen  beider  als  Uaupisacbe 
hervortreten . 

Wenn  nun  die  Kinhcil  der  Situilion  —  ihr  vorherrschendes 
Ilauplraerkmal  —  durch  das  Orcheslerspiel  dargestellt  wird,  so  ist 
dem  Komponisten  die  Möglichkeit  gegeben,  im  Gesang  zugleich  die 
individuelle  Charakteristik  der  draoiaUschen  Persouen  zu 
geben. 


ViOÜDO  4. 


?Mlno  fl. 


Viola. 
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Fagotti. 
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Vorstobendes  Beispiel  mag  die  Sache  erläulern.  Das  Orchester 
gibt  die  Einheit,  das  Hauptmorkinal,  den  Tumult  der  Situation,  den 
Zorn  der  beiden  Hauptpersonen  im  AllgemeiDen.  Dazu  druckt  nun 
der  Gesang  die  individuellen  GefUhlsäusserungen  jeder  Person  aus, 
Donna  Anna  in  der  htfebsten  Leidenachaftiichkeit ,  Don  Juan  etwas 
geroSasigter  als  Hann,  und  Leporello  seinen  Schrecken  Uber  den 
galllbrlichen  Spektakel.  Dabei  gibt  es  immer  noch  Mittel,  trou  des 
Uebergewichts  des  Orcbesters  elnielne  Nuancen  des  Stfngers  für 
das  Gehtfr  besonders  hervortreten  su  lassen ;  so  in  Takt  408  durch 
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Douaa  Anna  s  Gesang  alleiu,  im  107.  —  108.  Takte  durch  die  heiT- 
Uobe  StiMtiPi  uiig  Ü.  Anna's  »fiiria  disperaUia. 

Die  CiiarakterisUk  der  Situalion  und  der  Gefühle  der  Persooea 
kann  auf  dreierlei  Weise  zur  Erscheinung  gebracht  werden. 

Erstens:  indem  die  Sin^immen  ihre  Gefühle  allein  aus&pre- 
eben,  und  das  Orchester  nur  die  homophone  Unterstützungsrolie 
dazu  spielt,  wie    B.  die  Stelle  von  Takt  90  bis  mit  97  zeigl.  Oder 

Zweitens:  das  Orchester  enthält  die  Hsaptschildemng  der 
Sitiiatioii,  ttad  die  Sioi^limiDeD  deklamirso  nur  das  Gefühl  eridir* 
reiid  daiu,  ohne  dass  man  eine  besondere  Gfaarakterislik  derselben 
eoipande ;  unter  welehe  Sehilderunsßweise  die  Stelle  von  Takt  87 
bis  nii  89  gehören  mttcfale,  oder 

Drittens:  die  Charakteristik  liegt  in  dem  Orchester  und  den 
SingstiramsD  zugleich,  wie  das  vorstehende  Beispiel  in  Partitur 
zeigt,  wodurch  das  Situations-  und  Charakterbild  am  volbtandig* 
Sien  und  umfassendst^'n  dargestellt  wird. 

Unter  eine  von  diesen  Darstellungsweisen  ist  jedes  Ensenibl« 
und  jede  einzelne  Stelle,  wo  der Zusarnmen^esang  eintritt,  zu  Cassen. 
Die  Ausfulining  dersell)en  ist  unerschupüich ,  aber  von  si-lir  ver- 
schiedeaeiii  Wertbo.  Steilen,  die  dem  Ideale  vollkomineu  entsprä- 
chen, .sind  in  den  Üpi  i  n  verhüllnissmhssijj  sc  lu  ii.  Selbst  Mozart, 
dem  doch  die  dazu  notiiige  Kunst  der  Polypiiunie  im  höchsten  Gradt 
SU  Gebote  stand,  hat  es  keiuesweges  Uberall  erreicht. 

£s  geht  aus  dem  BarsteUungs-  und  Wirkungszweck  des  En« 
sembles  hervor,  dass  in  demselben  die  Kunst  des  Sangers,  die  Entr* 
faltung  seiner  Fertigkeit  und  des  schonen  Klanges  seiner  Stimme 
aichti  wie  in  der  Arie,  die  Hauptsache  sein  kann;  denn  schon  dass 
Mehrere  sugleioh  singen,  sertheiU  die  Aufnerkaamfceit  des  Hörers 
auf  jede  einzelne  Stimme,  und  dazu  werden  alle  doch  mehr  oder 
wen%er  noch  durch  das  bedeutende  Orohesterspiel  tlbtraohatlel. 
kn  Ensemble  muss  daher  der  Sünger  sorttck-,  um  so  mehr  aber  der 
Schauspieler  hervortreten,  lAd  durch  Mimik  und  Gesten  das  deutln- 
eher  machen,  was  sem  Gesang  allein  nicht  immer  vollstftndig  n 
bevmken  vermag. 

Die  Ensembles  sind  meist  in  Form  und  Geist  den  Instrumen- 
talwerken nachgebildet :  das  gesungene  Wort  gibt  die  Erläuterun- 
gen des  musikalischen  Inhalts.  Namentlich  sind  die  Mozart^scben 
Ensemhlestucke  von  diesem  Gesichtsji unkte  zu  betrachten.  Singt 
man  die  Partien  der  SHncer  allein,  so  werden  sehr  viele  Stellen 
derselben  ziemlich  unbedeutend,  ja  manche  wirklich  nichtssagend 
erscheinen.  Tritt  aber  das  Orchester  hinzu,  so  httren  wir  ein  hei  i  - 
Hches,  tiefen iyifundeneSy  wahr  ausgedrucktes  dramatisch— musikaii- 
sches  TonstUck. 

Zu  dem  Genuss  an  denselben  tiHg^  aber  nicht  blos  die  psycho^ 
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logische  WahiMi  bei,  eendern  wehl  ebensoyiel  der  llbenll  klare 
technische  Baa  derselben,  der  «nf  Symmetrie,  Bezüglichkeit, 
thematischer  Arbeit  beruht,  wie  dben  bei  den  Instrumentalformen 
auch. 

Man  betrachte  in  diesen  Beziehungen  die  ganze  Skizze,  Überall 
sind  syminelrische  Perioden,  bezUgliche  Wiederkehr  derselben  an 
gewissen  Orten,  thematische  Arbeit  nach  Motiv-,  Abschnitt-,  Satz- 
modellen u.  s.  w.  zu  bemerken. 

Bis  zu  Ende  der  vorstehenden  Skizze,  den  Zweikampf  zwischen 
Don  Juan  und  dem  Commendatore  mit  einbegrifien,  sind  alle  Mo- 
mente in  derselben  Takt-  und  Tempoart  geschildert,  wofür  oben  der 
Grund  angegeben  ist.  Wollte  man  aber  das  ganze  Stück  hindurch 
auch  dieselbe  Tonart  beibehalten,  so  würde  eine  modulatorische 
Einförmigkeit  entstehen,  die  sich  von  psychologischer  Seite  nicht 
rechtfertigen  Hesse,  weil  die  Kmpfindungsnttancen  der  Personen 
öfters  wechseln,  denen  entsprechend  die  Harmonie  folgen  muss. 

Allein  auch  hierin  thut  Mosart  nicht  mehr  als  nCthig.  Die  Arie 
Leporelie's  ist,  eine  kurze  Answeiehong  nach  Gdur  ausgenommen, 
dnrchaos  in  Pdnr  gehalten.  Die  enle  Gruppe  des  Tersett's  (Donna 
Anna,  Don  Juan  und  Leporello)  hat  Bdur  sum  Hauptton;,  die  zweite 
Gruppe  (Don  Juan,  Commendatore  und  Leporello)  geht  aus  Gbm>1I 
und  wendet  sidi  beim  Gefecht  nach  Dmoll.  80  herrscht  in  Jeder 
Gruppe  eine  Tonart,  deren  Einheit  durch  die  geringen,  flttchtig 
vorabergehenden  Ausweichungen  nicht  tu  verwischen  ist. 

Als  Schluss  dieser  Introduktion  sind  nun  die  drei  lotsten  Stro- 
phen, jede  von  vier  Versen,  gebildet, 

Don  Giovanni.  E  dal  seoo  palpitaote 

Ah  giä  cade  ii  sciagurato  ßenlo  l'tnima  partir! 
Afltuittosa  6  agooizsaold 

Ott  dal  seno  palplUnte  Leporello. 

Vcggo  l'anima  partir.  Qual  misfatto !  Qual  eocessol 

Commendatore.  Bntro  il  sen  dalio  spaveoto 

Ah  soccorso,  soo  tradito,  Palpitar  il  cor  mi  sento. 

L'aAsassioo  m'ha  ferito  Je  pon  sd  ehe  for,  ehe  dir. 


D.  Jean. 
ConiBii 
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Ree. 

Dieses  Andanle,  der  Schluss  der  InlroduktioD,  isl  ein  Meister^ 
Stück  der  Ensembleniusik  in  allen  Beziehungen. 

Der  Text  bietet  kein  Wechselgespräch,  sondern  jede  Person 
drückt  ihre  Empfindungen  für  sich  aus,  und  diese  Empfindungen 
sind  bei  jeder  anelers. 

Lobe,  K.-L.  IV.  •< 
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Der  scbwacbc,  zum  Tode  getroffene  Greis  haucht  klagend  seine 
letzten  Seufzer  aus ;  Don  Juan  sieht  das  Opfer  scheinbar  gleichgil- 
tig  hinsterben,  allein  Zorn  und  Leidenschaft  sind  nach  der  That 
plötzlich  verschwunden,  er  fühlt  ein  menschliches  Regen,  das  zwar 
die  Worte  des  Dichters  nicht  schildern,  Mozart  aber  gefühlt  und 
dargestellt  hat.  Leporeilo  ist  erstarrt  vor  Schrecken  über  die  Un* 
that  seines  Herrn. 

Obgleich  der  Text  diese  verschiedenen  Momente  nicht  zugleich, 
sondern  nur  nacheinander  aassprechen  kann ,  so  bat  ihn  der  Dichter 
doch  gleich  so  eingerichtet,  dass  alle  drei  Personen  ihre'  Gefühle 
gleichzeitig  aussprechen  können ;  nur  die  Akkolade  vor  dem  Texte 
fehlt,  durch  welche  die  Operndichter  in  der  Regel  solche  Partien 
des  Textes  zu  bezeichnen  pflegen. 

Zu  diesem  Momente  der  Situation  ist  zwar  auch  dieselbe  Takt- 
art  beibehalten,  aber  Tempo,  Andante,  und  Tonart,  F-moll,  muss- 
len  sich  von  allen  vorhergegangenen  Momenten  unterscheiden ,  weil 
bei  allen  Personen  ein  ganz  verschiedener  Gemüthszustand  eintritt. 

Hier  ist  jene  vollkommone  Darstellung  zu  sehen,  wo  einestheils 
das  Orchester  das  Allgemeine  der  Situation,  andemtheils  jede  Per- 
son dazu  ihre  individuelle  Empfindung  auf  das  charakteristischste 
Hussert. 

Andante. 

Violioo  4. 
VioHno  t. 


Viola. 

Fagolli. 
Corni  in  F. 

D.  Gtov. 

Comm. 
Leporeilo. 
Basso. 
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Das  dttstere  Kolorit,  wolohes  die  ausgehaltenen  tiefen  TOne  der 

iweHen  Violine  und  Viola ,  der  Hörner  und  hinzutretenden  Fagottes 

wie  ein  schwarzes  Leichentuch  über  den  Gesang  legen,  die  matten 
Triolen  der  ersten  Violinen ,  die  sich  immer  erheben  wollen  und 
immer  wieder  zurücksinken,  die  dumpf  angcschlngenen  Viertel  des 
Basses,  alles  piimissimo  durch  das  ganze  SlUck  sich  hinschleppend, 
—  welch  plastisch  herzergreifender  Ausdruck  der  traurigen  Slerbe- 
scene  1  l'nd  eben  so  wahr  spricht  jede  Person  das  Gefühl  ihrem  in- 
dividuellen Cliarakler  gemäss,  veriuiuclst  der  polyphonen  Kunft&i 
ails. 

Ein  merkwürdiger  y  tief  psychologischer  Zug  muss  dabei  am 
Anfange  dieses  Andante  dem  aufmerksamen  Beobachter  aufiailenl 
Beim  Auftrill  Donna  Annans  und  Don  Juan's  im  AUegro  singi  erslefe  • 


905. 
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uiyiiized  by  Google 


324 

and  dagogan  Don  Juan : 

que*ta     fa  -  ri«  di  ->  ipe  •  rt  •  U. 


Im  Anilaote  singt  Don  Juan  : 


Ob      %ik    ca  -  de  il     scia  -  gu   -    ra  >  lo. 


Klingt  das  nicht ,  als  rege  sich  die  Erinnerung  nn  Donna  Anoa's 
Racbcschrei  in  Don  Juan's  Seele  und  der  Gedanke  jetzt :  da  hat  sie 
die  Folge  ihrer  Wuth,  die  mich  verderben  wollte,  und  sie  getroffen 
hatt 

Ist  dieser  Zug  von  Anderen  schon  bemerkt  und  empfunden  wor- 
den? Kann  der  Hdrer  beide  swar  ganx  gleiehey  aber  in  verschiede- 
nem Tempo,  verschiedener  Tonlage  und  weit  voneinander  entfernt  er- 
scheinende Phrasen  bemerken  und  empfinden  ?  Und  hat  Mosarl  diese 
Aehttlichkeit  mit  Bewusstsein  und  Absicht  gescbaflen  ?  Ich  weiss  es 
nicht,  und  will  offen  gestehen,  dass  ich  selbst  ihn  bei  den  AuffUh- 
runtj;i'Q  des  Don  Juan  nieiiials  uiui  erst  jetzt  währenti  der  Arbeit  an 
diesem  Werke  bemerkte.  Muss  ich  daher  die  Beantwortung  der 
Frage  meinen  Lesern  überlassen,  so  bin  ich  schon  zufrieden,  auf 
das  interessante  Phänomen  aufmerksam  t^eiuachl  zu  haben.  Es  ist 
freilieh  h^ichter,  die  Erklärung  eines  solelien  zu  verwerfen,  als  es  zu 
entdecken.  Es  ist  aber  gewiss  nützlicher,  bei  einem  Genie  wie 
Mozart,  dem  im  All{;enieiuen  jetzt  Niemand  das  bewusstvolUte 
Schaffen  mehr  abspricht,  keinen  Zug  unbemerkt  zu  lassen,  als 
manchen  zu  übergehen ,  entweder,  weil  man  ihn  Uberhaupt  nicht 
gesehen  oder  keine  Erklärung  dafür  hat  finden  ktfnnen. 

Iiier  noch  einige  weitere  fiemerkungen,  die  sich  beim  Stndioin 
des  llozart*8chen  Ensemble* s  anbieten,  davon  aber  manche  sieh  rnif 
seine  Form-  und  Schaffens  weise  Oberhaupt  beliehen« 

4. 

Wenn  man  die  übrig  gebliebenen  Mozarl'sehen  Skizzen  betrach- 
tet, oder  seine  Opern fiarlituren  nach  seiner  Skizzirungsweise  aus- 
lieht, Hauplstimme  und  Hass  nur,  so  liudet  man,  dass  der  letzte  mit 
verh^ltüissmässig  geringen  Ausnahmen  für  sich  selbst  nicht  spre- 
chend ist,  d.  h.  zum  Ausdruck  der  Situation  und  der  Gefühle  nichts 
beitrugt.  Er  selieint  eben  nur  zur  einfachen  harmonischen  Grund«- 
lage  zu  di(>nen  Blickt  man  aber  von  der  einfachen  Bassskizse  auf  das 
geue  darauf  gebaute  Orchester,  so  muss  man  erstaunen,  welch  rev- 
ches,  psychologisch  wahres  Figurenleben  und  welch  bittbendes  und 
wohllautendes  Klangkolorit  darüber  gewebt  ist.  Diess  ersdieint 
aber,  w  enn  man  die  Partitur  gleich  im  Gansi^n  Überblickt,  alles  so 
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DalUrlich)  dass  ein  (geübter  Komponist  leicht  glauben  kann,  er 
würde,  hätte  er  die  Mozarl'sche  Skizz{^  ent  worfen,  auch  das  Mozart* 
sehe  Instrunoentalkleid  dazu  leicht  j^efunden  haben. 
Aber  man  \  (  r s  ii c h e  es  einmal! 

Lnsst  eiirh  (  ine  npsnnp;sskizzc  des  Meislers  vorlegen,  deren 
Ausführung  in  Partitur  ihr  noch  nicht  kennt,  instrumentirt  sie  erst 
selbst,  und  vergleicht  eure  Ausführung  dann  mit  der  Mozart' sehen  1 

Mochte  doch  jeder  Kunsljünger  diese  Uebungssludien  vorneb- 
meD;  der  es  tbut,  ^ird  mir  sicher  für  diesen  Rath  danken. 

2. 

Dem  Begriff  »Ober-,  Mittel-,  Unterstimme«  ist  in  dem  Zusaro- 
inengdsang  der  drei  Httnner  in  diesem  Tentett  nicht  immer  im  stren- 
gen Sinne  Reehnong  getragen,  vielmehr  hat  Mozart  noch  der  alteren 
Lehre  gehuldigt,  welche  das  Kreazen  der  Stimmen  erlaubt. 
Welche  harmonische  Unsutrttglichkeiten  dadurch  nicht  selten  in  dem 
rein  drei-  oder  vierstimmigen,  Instrumental-  oder  Vokalsatz  ent- 
stehen, habe  ich  im  3.  Bande  meiner  Kompositionslehre  durgethan. 

Ist  der  Vokalsatz  aber  mit  Inslmmenten  begleitet,  so  wird  das 
Kreuzen  wenig  bemerkt,  und  die  Ks  hehung  LMiier  niederen  Stimme 
über  die  höhere  kann  gerechtfertigt  erscheinen,  wenn  der  Empfin- 
dungsmoment einer  Nebenperson  besonders  hervortreten  soll.  So 
tritt  gleich  in  der  ersten  Allegrogruppe  des  Terzctt's  von  Takt  i03 
bis  mit  106  der  Gesang  Leporello's  über  den  Don  Juan's,  weil  des 
ersteren  Schreckensaasruf  die  Stimme  natürlich  in  die  Höhe  treiben 
miiss. 

3. 

Es  ist  dem  Stodirenden  der  Mozart'schen  Opern  sehr  zu  ra- 
tben,  den  italienischen  Text  und  nicht  die  meist  ganz  erbärmlichen 
und  oft  einen  ganz  anderen  Sinn  unterschiebenden  deutschen  Ueber- 
setznngen  zu  berücksichtigen.  Wenn  z.  B.  des  Gommendatore 
Worte: 


im  Deutschen  durch : 


Lascia  la  indegoo! 
BatUli  meco. 

Lass  sie,  Verführer, 
Zieh  deiaea  Degeo. 


vnedergegeben  sind',  so  mag  das  gehen,  der  Sinn,  die  Ausforde- 
nmgy  bleibt  derselbe.  Erwidert  aber  nun  Don  Juan  hierauf: 

Vä  non  mi  degno, 
Di  pugnar  teeo. 

und  ist  das  im  Deutschen  mit  den  Worten  wiedergegeben : 

Wie,  grauer  Alter, 
Noch  60  verwegen  f 
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so  Ist  der  verächtliche  Äbweis  im  Italienischen  durch  den  deutschen 

Uehersetzer  in  eine  hohnische  Frage  verwandelt,  und  d.unil  der 
Melodie  Mozart's  die  Wahrhetl  des  Ausdrucks  genomtnen.  Von  sol- 
chen unii  noch  viel  ärgeren  Verstössen  wimmeln  nicht  allein  die  von 
Mozart  auf  italienische  Texte  k oinfioiiirten,  sondern  überhaupt  alle 
aus  anderen  Sprachen  in's  Deutsche  übertragenen  Opera.  Und  oft 
sind  die  Verdeutscher  zu  solchen  Verbaühornungen  durch  nichts  An- 
deres verleitet  worden,  als  durch  das  gaui  unnütze  Bestroben ,  ihre 
Uebersetzungen  gleich  den  Urbil<ieni  mit  Reimen  zu  sehmflokMli 
nach  denen  doch  bei  der  Aufführang  keine  Seeie  fragil 

4. 

Es  versteht  skh^  daia  der  Runstbefliaaene  alles,  waa  in  diemn 
Boche  nnr  in  Braohattteken  vnd  8kiisen  vorgaatelli  iai,  qrillar  ala 
Gaosea  in  der  vollatttndigw  Partitur  atndire.  Dabei  raUie  ieh»  be* 
aonders  auch  die  Zahl  und  Art  der  Inatmmente  in*s  Auge  lu  fiiaaea; 
die  Ifoaari  bei  jedem  St(|ek  verwendet  hat. 

Zu  der  ganien  fragliohen  Situation,  In  weloher  nun  grilaslaii 
Theil  die  heftigsten  Leidenschaften,  und  ein  grauenvolles  Ereigniss, 
eine  Tüdlung  im  Zweikampf,  vorubertiefuhrt  werden,  hat  Mozart 
ausser  dem  StreichquürtelL  nichts  woiki  als  2  Flöten,  2  Oboen, 
i  1  dgolte  und  i  Ilömer  verwendet.  Welchem  Hörer  ist  aber  trotz 
dieser  geringen  Orchestermittel  die  aufregendste,  tiefergreifendäte 
Wirkung  aufsein  GeniUth  ausceblieben? 

Möchte  doch  jeder  künftige  Opernkoiupoiiisl  begreiftMi  wollen, 
dass  nicht  die  Masse  gellender  und  schreiender  Blas- ,  Blech- und 
Schlaginstrumente  das  Herz  in  Rührung  und  in  Flammen  setzt,  son- 
dern die  Macht,  Energie  und  Wahrheit  der  Gedanken.  Möchte  doch 
jeder  künftige  Opernkomponist  sich  auf's  Gewissen  fragen,  ob  irgend 
eine  neuere  Oper  mit  allem  Aufwand  von  Spektakelmitteln  ihn  durch- 
gängig tiefer  ergriffen ,  mächtigere  Erregungen  in  seiner  Seele  her-* 
vorgerufen  habe,  ala  der  mit  verhältnissmassig  ao  karger  Instnunen- 
tirung  versehene  Don  Juan. 

5. 

Wie  hatkMoiari  seine  Ensemblestttcke  erfunden?  - 
So  lange  er  die  Aeusaerungen  der  Personen  nacheinander 
zu  schildern  hat,  versetst  er  älch  wechselaWeise  in  den  Charak- 
ter, die  Lage  und  das  Gefühl  derselben.  Er  denkt  und  ftlhlt  in  die- 
sem Augenblick  nur  als  Leporello,  im  nächsten  nur  als  D.  Anna, 
im  dritten  nur  als  D.  Juan  u.  s.  w.  Nach  welcher  Methode  aber 
erfand  Mo7art  das  Andante  unserer  Introduktion,  wo  die  l^iiipfmdun- 
gen  iiifliicrer  Charaktc^rc  gleichzeitig  zu  schildern  waren,  das 
Orchester  die  Ilnuplsliiiiuiung  der  Situation,  die  Sänger  ihre  ver- 
schiedenen Gefühle  individuell  >  charakteristisch  dazu  ausdrücken 
aoliten? 
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Die  naturlichste  Erfindungsweise  wird  die  folgende  sein. 

In  einem  Fall ,  wieder  gegenwartige,  wo  die  düster  traurige 
Grundfarbe  der  Situation  durchaus  mit  derselben  Orchesterbeglei- 
tung geschildert  ist,  liegt  die  Erfindung  derselben,  genau  betrach- 
tet, in  dem  ersten  Takte,  und  es  bedurfte  nur  der  Feststellong  des- 
selben als  Modell,  um  danach  später  das  Orchest^rgewebe  durch 
des  ganze  Stück  ui  ahnlicher  Weise  fortzultthren. 

Hiemach  konnla  dieser  Theil  des  dnowUseheii  Bildes  sogleich 
▼erlassen  werden,  um  den  geistigen  Blick  allein  auf  die  individuel- 
len Aeusserungen  der  drei  Personen  su  richten. 

Bei  der  letsteren  Aufgabe  sind  wiedar  swel  verschiedene  Prk 
ledureii  denkbar.  Eralena  nämlich  kann  man  den  Gesang,  die  Em* 
pfiodung  erst  einer  und  swar  der  Hauptperson,  von  virelcher  daa 
Hauptgepräge  des  Gancen  abhängt,  hier  also  des  Gommendatore 
vollständig  das  ganze  Stück  hindurch  erhndeu,  in  folgender  Weise : 
208-  Gommendatore. 
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Da  war  Mozart  sunachst  nur  der  sterbende  Greis,  und  haM 
allein  die  EmpHnduDg  des  ttfdtliob  GetroOenen  bis  sum  lotsten  Seuf- 
zer hinzumalen. 

Alsdann  verwandelte  sich  der  Tondichter  in  den  Mörder  Don 
Juan,  und  führte  dessen  Partie  ebenso  durch.  Zuletzt  wurde  Lepo- 
reilo's  Stimme  hinzugefugt. 

Diese  Erfindungsprozedur  gewHhrt  den  Vorlhefl ,  dass  sich  der 
Komponist  jedesmal  nur  auf  die  Erfindung  einer  Stimme  fixiren, 
und  dadurch  seiner  JMeiodie  den  besten  Fluss  und  Aufdruck  ver- 
leiben kann. 

Die  zweite  Erfindungsweise  wäre,  dass  man  alle  drei  Stim- 
men Schritt  vor  Schritt  gleich  erfinde,  etwa  ao: 
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Hier  htttte  der  Komponist  mit  der  Phrase  a)  angefongeii ,  wire 

daoB  lu  b]  UbergegangeD,  hierauf  su  c] ;  nun  wilre  a)  bei  d)  fori- 
geführt  worden,  hierauf  b]  bei  e),  alsdann  c)  bei  g)  u.  s.  w. 

Man  sieht  aber  leicht  ein,  dass  diese  Erfindungsweise  viel  müh* 
samerist;  denn  indem  sie  alle  Augenblicke  von  einer  Person  tur 
anderen,  von  dieser  Phrase  zu  jener  überspringen  muss,  wird  es 
sehr  schwer^  jeder  Stimme  eine  gleich  flie&sende  Melodie  zu  er- 
theilen. 

Deshalb  ist  die  erste  Erfindungsweise  vorzuziehen,  wie  sie 
Mozart  auch  vorzugsweise  angewandt  hat,  doch  soll  nicht  gesagt 
sein,  dass  er  nicht  hier  und  da  einmal  die  letztere  benutzte,  da  sein 
ausserordentliches  Gedachtniss  und  seine  kontrapunktisch  auf's 
höchste  ■ttsgebildete  KombiniruDgskunst  ihn  auob  dasu  wohl  be-* 
fiUiigte* 

Die  Intr^iaiEllMi  mr  SraberMle. 

Wir  wollen  nun  diese  noch  betrachteni  einmal ,  um  darin  die 
Bestätigung  unserer  früheren  Bemerkungen  Uber  EnscmhlestUcke 
su  finden,  sodann,  um  einige  neue  Lehren  daraus  su  abstrahiren. 

Hier  der  Text  dasu. 

Introduktion* 


Arientheil. 
Allegro,  V*  Takt, 
CmoU. 


Tarn  i  no. 

Zo  Hülfe  1  Za  Hülfe  I  Soost  bio  ich  verloren, 
Der  listigen  Schlange  zum  Opfer  erkorea  I 
Barmherzige  Götter,  schon  nahet  sie  sich! 
Ach  rottet  mich,  ach  sohtttzet  mich  t 
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Terzett. 
Esdur  —  Asdur. 


Allogrello. 
%  Takt»  G  dar. 

ADegro. 


Die  drei  Dam  ca. 

Stirb,  Cngeheoer,  durch  ODsere  Macht  I 
Triumph  I  Triumph  I  sie  ist  vollbraohl, 

Die  Heldenthat.  Er  ist  befreit 
Dooreh  vns'res  Armes  Tapferi^eit. 

Brsta  Dame. 
Bin  holder  ittngHof ,  mfl  nod  schiMi. 

ZweUe  Dame. 
So  sehtfo,  alt  ich  noch  nie  gasfllin. 

Dritte  Dama. 
Ja,  Ja«  gawfaa»  min  Malai  iohlfii« 

Alle  Drei. 
Wttrd'  tob  owlii  H«n  der  Liebe  weiba, 

So  miisst'      dieser  Jüngling  sein. 
Lasst  uns  /u  uns'rer  Fürstin  eilen, 
Ihr  diese  Nachricht  zu  ertbeiien. 
VieUeicbt,  dasa  dieser  achOne  Manii 
Die  vor'ge  Aob'  ihr  geben  kann. 

Brate  Dame. 

So  gebt  und  sagt  es  Ibr  I 
Ich  bleib'  Indessen  bfer. 

Zweite  Dame.  * 

Nein,  nein,  geht  ihr  ovr  bin. 
Ich  bin  hier  Hüterin. 

Dritte  Dame. 

Nein,  nein,  das  knnn  nicbta^nl 
Ich  hüt'  ihn  hier  allein. 

Alle  Drei. 

Ich  sollte  fort?  Ei,  ei!  wie  feini 
Sie  wäre  gern  bei  ihm  allein. 
Nein,  nein,  das  kann  niebt  sein. 
Was  wollte  ich  darum  nicht  geben, 

Könnt'  ich  mit  diesem  Jüngling  lebenl 
Hätl'  ich  ilin  doch  so  ganz  allein  ! 
Doch  keine  geht,  es  liann  nicht  sein. 
Am  besten  ist  es  nun,  ieb  geh*. 
Du  Jüngling,  schön  und  liebevoll» 
Du  trauter  Jüngling,  lebe  wohl, 
Bis  ich  dich  wiederseh'. 


ErllvtoniBgMi. 

4. 

Die  Situation  zu  dieser  iDtroduktton  ist  viel  einfacher  als  die 

zum  Don  Juan;  sie  besteht  nur  aus  zwei  Hauptmomenlen,  dem  Auf- 
tritt Taminos,  allein,  und  dem  Aulli  iU  der  Damen,  als  jener  in  Ohu- 
meclit  gesunken;  also  cioo  Arie  und  ein  Terzett. 

2. 

Wie  in  det  Don  Juan-Introduktion  bei  Leporello,  so  gebt  auoh 
hier  dem  Gesang  ein  Vorspiel  voraus ,  und  zwar  eines  der  längsten, 
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welche  die  Operomuik  astawelMn  bat,  denn  es  delmi  eM  Aber  17 
Takte  aus; 'allein  es  ist  auch  hier  und  fast  noch  mehr  als  bei  Lepo- 

rello  gerechtferiii^t ;  denn  wahrend  dieser  beim  Aufgehen  des  Vor- 
hangs schon  auf  der  Bühne  gegenv^  ai  iii^  ist,  bleibt  sie  vor  TdUHtio's 
Erscheinen  noch  einige  Zeit  leer^  v\  ahrend  welcher  die  Musik  auf 
die  8pdnnendi»l<)  Weise  dem  Zuh(^rer  schoo  d>e  kommende  Scbre- 
ckensscene  Tamino'$  vprmait* 

3. 

Es  bietet  sich  hier  gleich  ein  Fall ,  welcher  die  Freiheil  zeigt, 
die  der  KompenisI  sieh  mil  Wiederbefang  und  Urostelliiog  der  Tesl- 
werte  nebmen  darf,  Bier  i.  B.  mit  dem  Vera : 

Aeb  rellet  mleh,  aob  aobfltaat  mieb  t 

Moiart  bat  ihn  ao  in  der  Musik  behandelt : 

Ach  rettet  miebl  ach  rettet,  rettet,  scbQtaet  mich!  ach  achft- 
tiet,  schtttset,  raltel,  rettet,  rettet,  scbotiet  mich  I 

Wer  fllhlt  nicht  die  viel  grossere  psychologische  Wahrheit  die- 
ser Worlverselzungen  und  Wiederholungen,  wie  sie  die  Angst  ver 
der  iinnici  nUher  und  drohender  komriteiiJen  Schlange  hervorlreibt? 
Der  Dichter  hat  genug  und  wohl  gethan  niil  den  knappen  Andeu- 
tungen;  er  vertraut  dem  Komponisten,  der  sich  durch  die  Ordnung 
in  der  Skiz/e  nicht  fesseln  lässt,  sondern  die  Worte  frei  nach  den 
psychologischen  GeseUeii  der  Empfindung  behandelt. 

I. 

Ebenso  frei  l^ebandeU  Ist  die  folgende  Stelle  der  drei  Pameo. 

KrsteDamt.  Zweite  t^ane. 

So  geht  imd  tagt  es  Uirl  Neiat  nein,  geht  ihr  nur  hin, 

leb  bleib'  indeisen  hier.  Ich  bia  hier  Rttterin. 

Dritte  Derne. 

NelD,  nein,  das  kann  nfeht  sebll  • 
Ich  hat*  ihn  hier  allein. 

Nachdem  Mosart  dieae  Verae  in  der  ▼oratehendeo  Ordnung  ver- 
folgt hat,  fühlt  er  wohl,  daaa  die  Daanen  mit  dSeaer  einmaligen  Aeo»- 
aemng  ihres  Willens  nicht  fertig  sind,  da  keine  der  anderen  gebor* 
eben  will  und  jede  nur  allein  bei  dem  schtfnen  Jüngling  zu  bleiben 
wünscht.  Natürlich  werderi  sie  dabei  hitziger ,  kflner,  entschie- 
dener und  drängender  gegen  einander.  So  wiederholt  die  erste  ih- 
ren zweiten  Vers :  Ich  bleib'  indessen  hier ;  die  Zweite :  leb  bin 
hier  Hüterin;  die  Dritte:  Ich  hüt'  ihn  hier  allein;  und  darauf  noch 
kürzer  und  befehlender:  die  Erste:  Ich  bleibe;  die»  Zweite:  Ich 
wache;  die  Dritte:  Ich  srhfUze;  und  zuletzt  nun  Alle:  ich  I  ich'  ich! 
Der  Kürze  wegen  bat  Mozart  zuletzt  selbst  andere  Worte  hinzuge- 
setzt. Bei  der  Ersten,  anstatt:  ich  bleib'  indessen  hier  —  nur:  Ich 
bleibe!  bei  der  Zweiten, .  anstatt:  Ich  bin  hier  Hüterin  —  nur:  Ich 
wache  l  bei  der  DhlliiUi  anstatt :  Ich  hUt*  ihn  hier  allein  —  nur ;  UM 
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schütze!  Man  sieht  auch  hier  sogleich  ein ,  wie  viel  ps\ choloLMSch 
wahrer  Mozar  t  diesen  Damenstreit  io  der  Musik  dargesielU)  ais  dar 
Dichter  skizzirt  bat. 

5. 

Das  Terzelt  der  drei  Damen  ist  in  drei  verschiedene  Abtbeiiun-« 
gen  gcfasst,  wie  ich  sie  durch  die  drei  Akkoladen  vor  dem  Texte 
bezeichnet  habe.  Aber  welche  mannichfaltige,  reizende  nnd  herr- 
lich kontrastirende  Einzelbilder  aiod  innerhalb  derselbeo  entfaltet  I 

Attoh  hier  hat  Mozart  geine  musikalischen  Satsabtheilungen  nichi 

immer  nach  der  Versordnung  behandelt*  Der  s wette  und  dritte  Yen 

in  der  ersten  AbUieilung  itt  so  abgetheill : 

THmnphl  Trinnipbl 

Sie  ist  vollbrseht,  die  Heideotbat« 

Er  isf  befreit 

Durch  uns'res  Armes  Tapferkeit. 
Jede  dieser  Ablhetlungen  hat  eine  kleine  Melodie  für  sich,  einen 
selbständigen  Satz :  aber  alle  werden  als  zu  einer  grosseren  Abthei- 
lung gehörend  empfunden. 

6. 

Ueberau  treffen  wir  jedoch  im  Ganzen  wieder  anf  dieselben 
Hauptbildungsmaximen  Mozart's.  So  hier  ein  Beispiel  zu  der  For- 
mel :  dieselbe  Musik  zu  andern  Worten,  in  den  Versen : 

Wttrd'  leb  mein  Herz  der  Liebe  weih*o, 
8o  mSsBt'  es  dieser  JUaglies  aein. 

und: 

Vielleicht  dass  dieser  schöne  Mann 
Die  vor'ge  Ruh'  ihr  geben  kann. 

welche  dieselbe  Melodie  haben. 

7. 

ÜDnatflriich  sind,  bei  vielen  alteren  Opemkompontaten  nanent^ 
lieh,  oft  die  langen  Vor-  und  Zwischenspiele,  welche  die  Gemttths^ 
handlung  unierbrechen,  aufhalten,  und  wobei  der  Slinger  nichl 
Weiss,  was  er  während  der  Gesangspausen  beginnen  soll.  Con*» 
Stanzens  Arie  in  der  a Entführung  aus  dem  Serail«  enthalt  eht  sttnd^ 
haites  Beispiel  dazu.  Hierüber  muss  man  sich  um  so  mehr  wun^ 
dem,  da  Mozart  sonst  mit  seinen  Vor-,  Zwischen-  und  Nachspielen 
sehr  karg  ist,  und  sie  in  der  Ueyci  nur  anbringt,  wo  sie  die  Natur 
der  Situation  vcrl  uil:!. 

In  d(»r  \  urlient'iiden  Introduktion  aber  hat  er  einige  Zwischen- 
spiele  «-mgebracht,  dio  psyrlKtidLiist  h  vollkommen  motivirt  sind^  und 
eine  herrliche  Wirkuntz  luacbcn,  wciiu  die  SJtnacrinnon  nur  oinicer- 
maassen  ihro  Situ;!fion  hegreifen  und  dieselbe  durch  geeignetes 
Stumnifs  Spiel  (larzuslellen  vornirtcrn. 

Dieses  Beispiel  stehe  in  Noten  hier,  weil  es  noch  zu  einer  an^ 
deren  Bemeritung  Anlass  gibt. 
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Zweite  Dame. 


Vcello. 


Schtf  0,  als  ich     keUnen  noch  ge  -  sahn. 

(J.  Bassi. 


:0: 


m 


Dritte  Dame. 


Vcello. 


Ja,  Ja,  ga-wifg,  mm  Mi 

BaasL 


Molivirl  ist  das  Schweigen  der  Damen  hier  durch  ihre  unmit- 
telbar vorhergegangene  Rettungslhat  und  das  TriumphgefUhl ,  das 
sie  darUbrr  empfinden,  welches  natürlich  ihre  erste  Empfindung 
nach  Tödtung  der  Schlange  ist. 

Nun  aber  treten  sie  nlihcr,  um  den  zu  betrachten,  den  sie  ge- 
rettet haben,  —  und  welch  schönes,  jugendliches  Miinnerbiid  sehen 
sie  ohnmlu  htig  vor  sich  liegen  1  Im  Innern  der  anmuthigen,  aber 
aueh  hlsteroen  Damen  regt  es  sieb  gar  liebevoll  beim  Anblick  des 
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reisend«!  MngliDes»  aker  noch  findet  der  Mund  nidil  Worte ,  ane- 
Buspreobetty  was  sie  empfinden.  Das  Zwisdieiiepiel»  Takt  I— 6| 
yerritb  es  aber  dem  Herer. 

Welch  zauberhafter  Reiz,  welch  geheironissvoll  anmolhigce 
Bmpfladen  liegt  in  den  ersten  vier  Takten!  welch  anergrOndKek 
ahnongsvetles  Regen  erwecken  die  weich  nachschlagenden  «M 
Tierlel  io  jedem  Takte,  in  der  tief  innigen  Tonart  Äsdurl  Nns  hehl 
sich  die  Brust  (Takt  5}.  sehnsüchtiger  scbwelleiid  (Takt  6),  und  jetzt 
drängt  CS  sioli  \vie  ein  Seufzer  hervor:  ein  holder  Jüngling^  s  iuft 
und  schon;  el)en  so  hebt  sicli  jetzt  der  Bu^en  der  zweiten  Dame 
(Takt  9,  10),  und  in  derselben  Weise  seufzl  auch  sie  ihr:  Sehen  als 
ich  keinen  noch  j;esehn  1  Aehulich  gehl  es  auch  der  dritten  Dame: 
sie  empfindet  nicht  schwächer  als  die  beiden  andern,  aber  sie  wird 
wohl  etwas  aller,  vielleicht  erfahrener  sein,  und  spricht  ihr  bestil- 
tigendes  :  »Ja,  ja,  gewiss,  zum  Malen  schön  U  etwas  gemessener  aus.  i 
Ein  treffliches  Beispiel,  wie  die  Musik  allein,  als  Zwischenspiel,  die 
GemUthshdndlung  erklärend  fortfuhrt.  Niemand  wird  in  «ÜMemFaU  | 
das  Pausiren  der  Singstimmen  unnatürlich  finden,  wenn  die  drei  | 
Damen  die  Sprache  der  Musik  nur  einigermaassea  verstehen  und  j 
durch  Gesten  und  Mimik  gehörig  interpretiren. 

8.  : 

Ein  Master  klarster,  in  sich  gefesleter  aymmetriacher  Kon8tnik«> 
tion  bietet  zugleich  diese  Gruppe ;  man  kann  daraus  ersehen,  wie 
wenig  die  Metrik  des  Textes  den  Komponisten  hindert,  Uber  desselbt 

Versmaass  die  verschiedensten  Musikpbrasen  zu  bilden.   Aus  der  , 
Zeile  der  ersten  Dame  hat  Mozart  eine  ganze  achtlaktigc  l'eriudc  ge-  ' 
formt,  indem  das  Orchester  die  ftinf  ersten  Takte  der  Melodie,  vom 
zweiten  bis  mit  sechsten,  allein  vortragt  (der  erste  Takt  gehört  noch 
zur  vorhergehenden  Periode),  und  die  Singstinmie  dieselbe  dann  ' 
fortfuhrt  bis  mit  Takt  9.  Aus  dem  zweiten  und  dritten  Vers  der 
I weiten  und  dritten  Dame  aber  ist  durch  Verkürzung  der  Zwischen- 
spiele je  nur  ein  Satz  geworden,  und  bilden  beide  erst  eine  Periode. 

Was  sonst  alles  noch  Uber  diese  Introduktion  zu  sagen  wäre, 
hinsichtlich  der  Instrumentation,  Modulation,  Konstruktion  der  Pe^ 
rioden  und  Gruppen  u.  s.  w.,  kann  der  Studirende  nach  den  vor* 
hergehenden  Betrachtungen  über  die  Introduktion  zum  Don  Juan  selbst 
leicht  erkennen  und  sich  erklären.  Er  wird  hier  wie  dort  imimr 
denselben  Hauptmaximen  begegnen.  ! 

Wiederholt  ist  der  Kunsyunger  auf  die  schone  Symmetrie  und 
die  Bezttglichkeit  der  Gedanken  durch  Wiederholungen  in  den  gs-  ; 
schlossenen  Formen  aufmerksam  zu  nuchen,  ohne  welche  die  Em- 
pfindung einer  Einheit»  eines  zusaromengebörigen  Ganzen  nicht  aaf- 
komuien  kann.  Wollte  der  Komponist  jedem  Vers  und  jedem  Wort 
mit  dem  musikalischen  Ausdruck  folgen,  so  konnte  zwar  die  Wahr* 


I 
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Ml  Iq  jsitf  BliRtlMi  gegeben  werdMi^  aber  jene  cwel  KigensolMf^ 
ten,  wtleb« aller  Ifosik,  uBdsoaneh  der  drenMtisehen,  erst  ihren  for^ 
mellen  Reir  veifeihen,  wQrden gänzlich  aus  derselben  verschwinden. 

Hiermit  seien  die  Bemerkungen  Uber  das  Ensemble  geschlos- 
sen. Denn  oh  wir  nun  ein  Stück  mit  fünf  Stimmen  Quintett,  ein 
Stuck  von  sechs  blimmen  Sextett  n.  s.  f.  oder  Ensemble  nennetti 
die  Maximen  ihrer  Bildung  bleiben  sieb  gleich. 


Vierafieliiites  Kapitel. 
dm  Ohdv«ii« 

Der  Chor  ist  ein  mefarscimmfges  Slngstttek ,  in  welcbem  jede 
Stimme  von  mehreren  Personen  ausgeführt  wird.  Er  dient  als  Aus- 
druck  einer  in  erregte  Stimmung  versetzten  Menschenmenge.  Alle 
Chöre  sind  zunächst  unter  zwei  Hauptgattungen  zu  fassen;  sie  kön- 
nen nur  für  Siiigsünunen ,  acupella,  oder  mit  Orchesterbegleitung 
gesetzt  sein.  Beide  Gattungen  haben  aber  sehr  mnnnichfaltitie  Arten. 
Die  Yokalcböro  k(jiinf;n  nur  von  Fra  u  c n  s  t  i  tn  in  <■  n  vorgetragen 
werden,  So[)raii  und  Ali,  oder  von  Männerstimmen,  Tenor  und 
Bass.  jede  Art  iasst  wieder  verschiedene  Setzweisen  zu  :  unisono, 
zwei-,  diHi-,  vierstimmig.  Werden  Frauen-  und  MaunersUmmea 
BUflammeu  gebracht,  so  ist  es  ein  gemischter  Chor. 

Alle  diese  Arten  können  natürlich  aiioh  mit  Orchesterbegleiiaig 
versehen  sein ;  daher  gibt  es  Frauenchöre  mit  Orchester ,  MBimf^ 
chnre  mit  Orchester  und  gemischte  Gbtfre  mit  Orchester* 

Hat  der  Gbor  eine  abgeschlossene  Form  lür  sieb ,  so  fei  es  ein 
nelbsinndigor  Ober;  nnselbstHndig  dsgegen  nennt  man  ftft, 
wenn  er  nur  tbeil weise  in  einem  Sologesangstück  ersobeint,  in 
einer  Arie  s.  B.  Dann  heisst  es:  Arie  mitCbori  Duett  mit  Chor, 
Tenett  mit  Chor  n.  s.  w« 

Die  Formen  der  Ghtfre  werden  natürlich,  wie  bei  Jeder  andern 
Opempidce)  dnrdi  Sitttation  und  Empfindung  der  Menge  bestimmt. 
Man  hat  Ghdre  von  der  einfachsten  Lied-  bis  zur  breiten  Arienfümi. 
L  üd  eben  so  sind  die  Setzweisen  sehr  verschieden,  von  der  einfach- 
sten choriilahnlichen  Homophonie  bis  zur  ausgeai beiietsten  Polypho- 
nie  in  der  Singfuge. 

Ftlr  die  Sicherheit  der  Ausführunc  sowohl  ;ils  die  gute  Wir- 
kung des  Chors  in  der  Oper,  besonders  wt  im  er  mithf^ndelnd  auf- 
IriU,  ist  es  nöthigi  den  Siogstimmen  keinen  zu  grossen  Umfang^ 
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bdine  schwer  zu  treteden  lillemU«  md  lutee  VdoMMt  sqmk 
omllien,  dmui  die  Gbofulea  littban  ja  m  d«r  E«9il  doch  nor  wenig 
Geianguferti^eit.  * 

Es  gibl  Opern ,  die  eehr  wenige  Ghtfre  beben;  in  der  Bntfdli- 
rang  kommt  nur  ein  einziger  gemisoliler  vor,  Nr.  5;  im  Beiliier  von 
Sevilla  von  Boesini  nur  ein  Männerobor.  Audi  darehaits  ehorloee 
Opern  sind  einige  vorbanden,  s.  B.  die  hetmliobe  Heireth  voaOfma» 
rosa,  der  Blitz  von  Halevy.  Da  gehl  aber  freilich  der  grosse  Reiz 
der  Cbormasäen  uud  dauiiL  deb  Kontrastes  gegen  die  Soiopi^cen  ver> 
loren. 

Wenn  eine  Menschenversammlung  zu  Gefühisausserungen  ce- 
triel>eii  wird,  so  kann  dos  auf  zweierlei  Weise  vorkommen,  ent- 
weder: ü  h  n  r  e  i  n  s  l  i  niTiu  n  d ,  indem  aüp  von  derselben  Leiden- 
schaft ergritien  sind ,  oder  getheilt  in  Parteien,  mit  verschie- 
denen Interessen,  im  ersten  Fall  ist  es  ein  einfacher ,  im  anderen 
Fall  ein  Doppel-,  Tripelchor  etc 

Ein  Beispiel  mOge  die  Uaupimazimen  für  beide  Arten  an- 
deuten. 

Fttr  den  einfacben  Chor. 

Nebmen  wir  eine  sur  Wnlb  entflammte  Menscbenmasse  gegen 
eine  allgemein  verbasste  Personen,  i  An  die  Laterne!«  etwa  sebreitsia. 

Die  Menge  ist  aus  den  verschiedensten  Individuen  und  Charak- 
teren zusammengesetzt:  Männer,  Weiber,  Jllnglinge,  Kinder,  mög- 
licherweise zugleich  aus  den  verschiedensten  Stünden.  Aber  alle 
fliessen  in  diesem  Momente  in  der  einen  allgemeinen  Leidenschaft 
susauimen  —  der  Wuth  und  Rache. 

Nicht  die  einzelne  Ausdi  ucksnUance  des  Individuums  kann  sich 
für  den  Beobachter  bemerkbar  machen ,  sondern  nur  die  Gesammt- 
empfindung ,  welche  die  Masse  ausströmt.  Diess  gäbe  das  Haupt- 
gesetz  für  die  allgemeine  Auffassung. 

Es  kann  aber  kommen^  dass  die  Manner  tuerst  anfongen ,  die 
Weiber  erst  spater  entflammt  nnd  mit  fortgerissen  werden,  oder  aueb 
mngekehrt. 

Es  kann  sieb  femer  dabei  begeben ,  dass  unter  den  Männeni 
die  jugendlichen  erst  anfimgen,  die  alteren  sp&ter  einstimmeni  inletst 
die  Weiber. 

Ja  es  ist  auch  mOglicb,  dass  snerst  eine  einielne  (Solo-)  Stimme 
den  Impuls  tum  Ausbruch  der  allgemeinen  Leidenschaft  gibt.  Alle 

solche  Momente  der  Wirklichkeit  kann  der  Chor  in  seine  Kunstdar- 
Stellung  aufnehmen. 

Fttr  den  Doppelcfaor. 

Die  Empfuuliingen  einer  Masse  können  aber  auch  verschie- 
den, m  ParlüieD  gespalten,  sein,  wenn  z.  B.  der  eine  iheil  gegen 


Digitized  by  Google 


«87 

^ie  l>6tMABiid6  Person,  der  andere  f Or  dieeelbe,  jener  Watb ,  ßh^ 
eer  Mitleid  eaipfindel. 

Dieea  gibt  dann  einen  Doppelehor. 

Hierbei  konaeii  wieder  Tereehiedene  NUaneen  eintreten. 

Die  sweüe,  fUr  die  betreffende  Parson  gestimmte  Messe  kann 
ihr  Mitleid  auf  versdiiedene  Weisen  ausdrUeken,  als  Bitte:  »0  laset 
deu  Armen  lebeu!«  wenn  sie  z.  B.  der  schwächere  Theil  der  An- 
wesenden ist:  oder  als  Befehl:  »Er  soll  leben!«  wenn  er  sich  als 
der  stärkere  fühlt. 

Solche  verschiedene  Gefühlsitusserungen  sind  dann  ferner  dop- 
pelchöric  im  Nacheinander,  abwechselnd  darzuslellen,  was  we- 
nige! schwierig  ist,  oder  im  Miteinander,  wenn  beide  Parteien 
ihre  Emptinduntjen  zugleich  aussprechen. 

In  letzterem  Fall  ist  die  Polyphonie  an  ihrem  FiaU,  und  müssen 
beide  Chöre  scharf  kontrastirl  werden. 

Beide  Chöre  vereint,  und  jeden  vieratimmig  singen  itt  lassen,  im 
acbtstimmigen  Sats  also,  ist  nicht  ratbsam ;  die  Stimmen  fliesseA  %n 
sehr  ineinander,  um  als  zwei  verschiedene  Partien  vernommen  wer- 
den zu  können.  Beispiele  derartig  ungeeigneter  Behandlung  finden 
aiGb  besonders  in  vielen  Oratorien. 

Diese  Bemerkungen  gelten  natttriicb  auch  fOr  Tripelcbtfrey  wo 
drei  verschieden  bewegte  Massen  gegen  einander  agiren. 

Aooierkuü^.  Eme  Bemerkung  für  dea  üperuiiiciiter  sei  hier  eiogeftcbal* 
tel.  Viel  ktnii  diflser  in  DoppelebSrea  noch  fttr  den  KompoaittMi  tbmi, 
dsaa  reieh  an  DoppelsUuetleiiea  ist  dM  Laben  Mr  dao  •nfmtrktaineii 
Beobaebter. 

Man  denke  sich  eine  lustige  Gesellschaft,  deren  Weinfreudi^ikeit  aus 
dem  Innern  eines  Hausos  in  fröhlichem  Ge'<nng  herausströmt,  wjihrond 
auf  der  Strasse  ein  I  iaueraug  uiil  SierbeJicdern  vorüber  schreitet. 
Welch  eiueo  frappant  kuuirastirenden  Doppelchor  mli&ste  daa  geben ! 

Im  Chor  kaua,  wie  schon  bemerkt,  keine  iodlvidueU«  CharakUriilik 
der  einzelnea  Penoneo  gegeben,  soadere  snnachat  nur  das  AllgemeiBge- 
fUbl  derilenge,  Freude,  Traaer,  Lielie,  Hau  ii.a.w.aiiagedrUckt  werden. 
Wenn  aber  die  Menge  eine  StandeseiidicriC  aosoiecht,  ist  diese  natürlich 
zu  oharnkterisirea.  Alsdann  aber  muss  dieaa«  allgemein  Charakteristik 
sehe  auch  eine  besondere  Charakteristik  durch  die  Pertonen  des  Chors 
erhalten.  Ob  Laodleute,  oder  Uofleute,  ob  Priester,  ob  Krieger,  Rauber, 
Seeleute  u.  s.  w.  denselben  Text,  dasselbe  Gefühl  haben,  bei  jeder  Meo- 
eehenart  wird  der  Ausdruck  einen  anderen  Cbarakler  erhalten  messen. 
Man  vergleiche  nur  i.  B.  die  Prieslerchare  in  der  Zaaberflaie  mit  dem 
Jagerchor  im  Freisehttli. 


Was  bei  aller  mit  Instrumentalmusik  verbundenen  Vokalmusik 
ttberhaupt  als  Grundregel  lu  beobacblen  Ist,  überall  klar  bervor- 
tretender  Gesang,  gilt  natttriicb  aucb  fttr  alle  Arten  von  Cbttren. 

Leba,K.-L.  rr.  ff 
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Nirgends  darf  das  Orchester  den  Chor^esani:  übertönen,  verdunkeln, 
uberall  inuss  er  als  helles  Lichl  tiervorleuchlen.  Diese  Reue!  klmgl 
freilich  sehr  naiv,  denn  wer  sollte  sich  das  nicht  selbst  sagen  kön- 
nen. Wenn  ich  aber  an  die  neueren  Opern  denke ,  scheint  mir  die 
wiederholte  Erinnomiig  an  diemGruodfiatE  niolita  weniger  als  Uber- 
flilstig  la  aein* 

* 

Der  Chor  in  üandiung. 

Noch  'sind  viele  Chöre  in  den  Opern  ohne  eigentliches  Leben. 
Sie  stehen  entweder  im  Hinlergrunde  oder  sind  längs  den  koulissen 
aafgeslellt,  singen,  aber  reeen  sich  nicht.  Mögen  dergleichen  Stücke 
noch  so  schön  koniponirt  sein ,  sie  entbehren  doch  meistentbeiis  der 
Wärme  nnd  nufreizenden  Kraft, 

Besser  sind  Chore,  die  an  der  Handlung  Iheil  nehmen  und  in 
Tbtttigkeit  dabei  sind. 

Ob  nun  gleicb  die  ersteren  nicht  unbedingt  aus  der  Oper  ver- 
bannt werden  können,  da  es  ja  auch  Situationen  im  Leben  gibt,  wo 
grosse  Versammlungen  in  Ituaserlicbem  Stillstand  erscheinen,  kirch- 
h'che  Handlungen,  Rathsversammlungen  u.  a.  w.,  so  mögen  sie  doch 
die  Dichter  nach  Möglichkeit  vermeiden,  und  diafOr  die  iweite  Ait 
anbringeli,  wo  es  sich  irgend  thun  lüsst. 

Moxart*8  Behandlung  der  Chöre. 

Obgleieh  in  allen  seinen  Opern  Chöre  vorkommen,  hat  er  doch 
nirgends  grossartigere  und  wirkungsreichere  gesehrieben  als  im 
Idomeneus  und  Titus. 

Hier  sohwehlen  ihn  offenbar  die  Gluck*schen  vor;  doch  über- 
traf er  diese  in  manchen  Besiehnngen.  Oulibioheff  hat  das  sehr  gm 
bemerkt,  indem  er  sagt:  »Die  Chöre  im  Idomeneus  nnlersdieiden 
sich  im  Allgemeinen  von  denen  Glückes  durch  eine  breitere  melo- 
discbe  Kutwickelung,  durch  grossar  tigere  Formen,  mannichfaltigere 
Ausführung  und  vor  Allem  durch  eine  Instrumentation,  welche  Gluck 
80  weit  hinter  sich  iHsst,  als  Iphigenie  und  AIceste  die  Italiener.« 

Ich  gebe  zuerst  ein  Beispiel  aus  Idomeneus. 
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Fagotti. 


VioUnU 


Viola. 


Sopraao. 


i 


i 


Alto. 


Tenore. 


Btiio. 


Basti. 


Qual  oao  «  vo  ter   -    ro  - 


h7 — -fc— — -  -    I     — — 3« — :ii 


1 


1 


Qual  DUO  -  vo  ter    -   ro  - 


QuaJ  nuo  -  vo  tcr 


ro  - 


3 


Qual  nuo  -  vo  ter    -   ro  - 
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im 


t* 


qual  rau  -  co   mu    -  gi 


re 


qual   rau  -    co  mu 


-J  


1^: 


re 


qual   rau  •>    co    mu    -  gi 


qual   rau   -    co    mu    -  gi 


:0: 


Dieser  Stelle  aus  dem  zweiten  Akte  des  Idomeneus,  Nr.  18, 
geht  ein  längeres  tuniultuöses  Zwischenspiel  des  Orchesters  voraus, 
welches  das  Nahen  des  Ungeheuers  verkündet.  Darauf  brechen  die 
vorstehenden  Schreckensschreie  des  Chors  aus. 

Es  ist  also  eine  der  aufgeregtesten  Situationen ,  die  Uber  eine 
Menge  hereinbrechen  können. 

Was  uns  dabei  zunächst  in's  Auge  fällt,  ist  die  Instrumentation. 
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In  unserer  Zeit  \\iirden  die  trtektkomponisten  eine  solche  Gelegen- 
heit nicht  vorilbert^eheu  lassen ,  ohne  die  wildesten  Figuren  des 
Streichquartetts  mit  allen  möglichen  Doppel-  und  Tripel  griffen  in 
den  höchsten  Lagen  und  zugleich  alle  Blas-,  Blech-  und  Schlag-» 
instrumenle  mit  zu  beniitten. 

Das  TOD  Mosan  hier  verwendete  Orchester  erscheint  dagegen 
fast  gering.  Ausser  dem  Streichquartett  hat  er  nur  Tier  Horner, 
awei  Flöten  I  swei  Oboen  und  swei  Fagotte  gesetitl  Nicht  einmal 
Trompoften,  Pauken  und  Posaunen ,  die  ihm  doch  damals  sebon  in 
jedem  grosseren  Orchester  su  Gebote  standen ;  und  femer  sind  die 
Blasinstrumente  bei  weitem  nicht  in  ihren  höchsten ,  schreiendsten 
Regionen  benutat. ' 

ifennoch  wird  Niemand  den  treffendsten  Ausdruck  der  Situa- 
tion vermissen,  und  macht  die  Musik  heute  noch  den  mllehtifssten 
Eindruck ,  obgleich  unsere  Ohren  an  ganz  andere  Riesenschalle  ge* 
w5hnt  sind. 

Worin  liejjen  die  ürsaclien  der  vollkonutienen  Wirkung  dieser 
Chorstelle?  Zunächst  darin,  dass  tias  Ohr  überhaupt  in  der  ganzen 
Oper  von  keinem  übermässigen  Klangspektakel  verwohnt,  dass  es 
gleichsam  auf  eine  niässige  Hördiai  gesetzt  ist. 

Im  Slreichquartf'tt  lieaen  aHo  KfTrkto  nur  innerhalb  dieser  vier 
Instrumente,  unser  Olu*  verlangt  und  erbalt  keine  Massenklänge,  wie 
sie  ein  volles  Orchester  geben  kann,  und  doch  weiss  der  ächte  VLomr- 
ponist  mit  jenen  verhältnissmOssig  schwachen  Rlangmilteln  die  man- 
nichfaltigsten  Seelenstimmungen  auszudrücken,  und  uns,  wie  BeeW 
hoven  s.  B.,  durch  die  lefdenscbaftlichsten  AfTektausbrüche  sn  er«- 
greifen  und  su  erschattem.  Die  Haydn' sehen ,  Mozart*schen  und 
Beethoven^schen  Sinfonien  bringen  nicht  selten  die  gewalUgaten 
Wirkungen  mit  dem  frQher  gebrmichHchen  Orchester  hervor,  nnd 
Niemand  wird  dabei  die  Posaunen ,  Ophikleiden  ^  JanitscharenmAsik 
etc.  vermissen.  Ja  manche  Steile  aus  Opern,  des  8oi<H*,  Ensemble*- 
nnd  Chorgesangs ,  macht  mit  blosser  Klavierbegleitung  eine  bessere 
Wirkung  als  mit  der  Orchesterbegleitung,  und  wenn  man  nach  der 
Ursache  forscht,  so  wird  sich  ra  soldien  Fallen  ergeben,  dass  bei 
der  AufTubnmg  im  Theater  der  Gesang  durch  tu  starke  Instnimen-« 
tirung  uberdeckt  war,  hier  aber|rein,  deutlich  und  unvcrhüUt  zu 
Gehör  kommt. 

Aus  diesen  Erfahrungen  geht  unwiderleglich  hervor,  dass  der 
Luxus,  welcher  jetzt  mit  der  Instrumentation ,  namenllich  mit  der 
Anhfiufung  hrüiiender,  gellender  und  kreischender  Tonwerkzeuge 
in  der  Oper  getrieben  wird,  den  Ausdruck  stark  leidenschaftlicher 
Momente  nicht  nur  nicht  verslörkt,  sondern  im  Gegentheii  oft 
schwächt 

Besonders  nun  aber  zo  den  Ghi^ren  leidenschaftlicher  Art  schei«* 
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nüD  i)i;fn(  he  Komponisten  keiaen  aDdeni  GruodsaU  zuhaben^  als. 
vie  I  hilft  viel  ! 

ich  habe  in  meiner  Lehre  von  der  Instrumentation  die  Falsch- 
bait  dieser  Meinung  bei  InstrumeDtalwerken  gezeigt,  und  an  Bei- 
spielen dargetban,  dass  die  seelenerschttiterodateo  Eflfekte  mil  ver- 
billiusaiDlitsig  wenigen  Mitteln  hervorgebracht  werden  können. 

In  obigem  Beispiel  (941)  sehen  wir,  daas  diess  aoeh  bei  den 
Chor  anwendbar  isl  und  Ton  der  vortrefflicbeten  Wirknog  sein  kann. 

Zuerst  durch  das  Hanplmittel  aller  Instnimentalion:  durcb  den 
Konirast 

Es  ist  natOrlieb,  dass,  wenn  man  in  den  iwei  erslen  Takten 
dieser  Stelle  nichts  als  die  dOnnen  Xngstlicben  Tenenwirbel  der 
ersten  und  zweiten  Violine  empAingt,  die  darauf  hereinbrechende 
Chor-  und.Orohestemasse,  in  weicher,  wie  Oulibicheir  sieb  treffend 
ausdrückt,  »die  Geigen  in,  nach  Art  der  Sturmglocke  angegebenen 
Akkorden  Lörm  schlafen  und  die  Blasinstramonte  lange  ächzende 
Klagetiine  ausstossen,  «  Olir  uiid  Seele  erschüllcrn  müssen. 

Nim  riioL'fp  angehende  Kninjioiuisien  unserer  Zeit  wohl  denken, 
ja,  die  Wirkung;  dieser  beiden  Takle,  3 — 4  und  7  —  8,  inUsste  doch 
ungleich  maehtit-er  gesteigert  werden,  wenn  dazu  auch  die  anderen 
jetzt  vorhandenen  Lürminstruinente  noch  gesetzt  würden ,  4  Trom- 
peten etwa ,  P.iuken,  0[)hikleide,  drei  oder  vier  Posnunen ,  grosse 
Trommel,  Heiken,  Trirmiiel,  vielleicht  gar  ein  Tarntanischlag ,  — 
denn  es  ist  ja  doch  einer  der  sehreckiichsteu  Momente ,  die  auf  der 
BCihne  vorkommen  können. 

IMess  aber  eben  ist  der  täuschende  Gedanke. 

Denn  in  dem  Maasse,  als  der  Komponist  in  dieser  Weise  die  Gr* 
cbesterstimmen  verstärkt,  würden  die  Singstimmen  fUr  das  Ohr  ge* 
scbwacht  werden,  tthnlich  wie  eine  Mensefaengruppe  durch  einen 
dicken  Staubwirbel  dem  Auge  Yerhttllt  wird. 

Eine  Chor  Wirkung  kann  doch  nur  aus  dem  GborhOren  er- 
folgen ,  und  die  Kraft  eines  Chors  muss  nothwendig  in  dam  Maass 
schwinden,  als  die  stärkere  Kraft  des  Orchesters  sie  ttberscballt. 

Der  HanpUttsdmck  des  Schreckens  in  der  vorliegenden  Stelle 
liegt  in  dem  Gborgesang ,  in  der  hohen  Lage  der  Soprane  imd  Alte 
namentlich  und  in  der  weiten  Harmonie  der  Singstimmen. 

Es  fliesst  aber  aus  dieser  reservirlen  Begleitung  des  Orchesters 
noch  ein  anderer  Vortheil ,  der  freilich  in  neuerer  Zeit  nti  gar  nicht 
mehr  als  der  Musik  nothi-  und  bertlcksichticiungswt  ri Ii  erscheint : 
der  Reiz  des  W  o  h  1 1  ii  u  l  e  s.  Chor-  und  Orchcslerkianj^e  hciinielzen 
in  der  Mozart  sclien  Hehandluug  durch  ihre  beztlglichen  L.iseii  und 
Verhältnisse  zu  ein.ifider  trotz  ihrer  Sliirke  doch  zu  einem  uahrhnfi 
wobllaud'iiden  Tolalk zusnmoien.  Moue  der  Kuusijüntier  docb 
in  Besug  hierauf  alle  bliiumeu,  jede  lUr  sich  und  im  Verhäitiuss  zu 
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den  anderen,  genau  betrachten,  denn  hierin  ist  ja  Mozart  der  unüher- 
irofTene  Meisler,  der  Meister  des  Wohiiauts  für  die  Darsteliunjj:  aller 
möglichen  musikalischen  Effekte,  vom  sanftesten  Gefühl  bis  zu  den 
Schauern  und  Schrecknis&eo  der  dämooisch  wildesten  sErscbei- 
nungeD. 

Hier ,  wie  bei  manohem  andern  musikaiisoben  Phänomea ,  be- 
daure  ich ,  im  Interesse  der  noch  Unerfahrenen  io  der  Chor-  und 
Orchesterbehandiuog',  keine  praktischen  Experimenle  machen  xn 
ktfimen. 

Ich  wttrde  ihnen  die  Stelle  xuersi  von  dem  Chor  ganz  allein 
vorsingen  lassen ;  alsdann  sollte  nur  das  Streich^rletft  seine  Partie 
daxD  spielen;  hierauf  liess  ich  durdi  Hinxatritt  der  Blasinstrumente 
die  Stelle  in  der  Nosart*schen  Behandlung  boren,  und  endlich 
wollte  ich  sie,  nach  dem  neuesten  Grundsats :  »viel  hilft  viel,«  selbst 
anstrumentirt  und  ausgeführt  vorffOhren. 

Wahrlieh,  es  sollte  jeder  durch  dieses  Experiment  von  dem 
Wahn  geheilt  werden,  dass  der  i  orlschriit,  worunter  man  doch 
wohl  die  höhere  Wirkung  der  dramatischen  Musik  meint,  in  dem 
Luxus  und  der  An-  und  Uebcrhäufuog  der  orchestralen  Mittel  be- 
stehe ! 

Aber,  wird  vielleicht  auch  hier  noch  mandu  r  Kunstjünger  aus- 
rufen, wenigstens  das  Hinzusetzen  von  Trompeten  und  Pauken  wäre 
doch  wohl  zulassig,  und  zwar  eine  Verstilrkung  des  Ellekts ,  aber 
cewiss  keine  Ueberh.Miifunc!  der  Instruiucjulation  und  Ueberdecknng 
der  Chorkrafl  gewesen,  wie  ja  Mozart  selbst  diese  Instrumente 
XU  gar  manchen  leidenschaftlichen  Solo-*  wie  fiosemblestttcken  in 
meinen  Opern  verwendet  hat? 

Das  ist  wahr,  und  vielleicht  hlltte  er  sie  auch  bei  dieser  Stelle 
angebracht,  wenn  er  blas  diesen  Moment  im  Idomeneus  vor  sich 
gehabt  hatte.  Aber  Moxart  dachte  niemals  an  die  blosse  Einselbeit 
fttr  sich,  sondern  an  ihr  Verhttltniss  xum  grossen  Gänsen.  Der  Chor, 
SU  welchem  diese  Stelle  gehört,  schildert  eine  starke  Situation,  aber 
nicht  die  stttrkste  in  diesem  Akte»  —  es  kommt  xum  Sdhluss  des- 
selben noch  eine  gewaltigere  Scene.  Um  diese  daxu  xu  machen, 
durfte  ihr  keine  gleich  starke  unmittelbar  vorhergehen;  deshalb 
werden  Trompeten  und  Pauken  erst  im  Schlusschor  angebrocht. 

Diesen  Chor  nun  muss  ich  dem  Lernenden  ganz  in  Partitur  vor- 
legen, erstens,  weil  er  in  allen  Beziehungen  eines  der  vollendetsten 
Chor-  und  Situationsbilder  zeigt,  die  zumal  in  der  musikalisch- 
dramatischen Literatur  geschaffen  worden  sind,  sodann,  weil  diese 
Partiturani  wenigsten  bekannt  ist,  von  vielen  als  eine  ülie,  vergessene 
Erstliniisoper  Mozart" s  betrachtet,  deshalb  keine  Not i?  davon  genom- 
men wird,  und  die  Schätze,  welche  theilweise  darin  liegen,  gar 
nicht  geahnt  werden. 
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Tiropani 
in  D. 


Trombc 
in  D. 


Corni  in  F. 


Corni  in  D. 


I,    Coro.  vi.. 

AUcgro  assai.    , ,  .  tr 


Flauti. 


Oboi. 

Fagotti  col 
Basso. 


Violini. 


Viole. 

Soprano. 

Alto. 
Tenore. 

Basso. 


Bassi. 
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col  Basso. 
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Fagotti  col  Basso. 
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Cor-ria-nu),  fug- 
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piu  cru 


do  ö    di  t«? 


üi      -     lo      pitk  oni    -    do^  di  tot 
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Corria-mo,  ftiggiamo  quel  mostrospl^ 


Corria-mo,  fug^iamo  quel  moslro  spiti^ 


Gorria-roo,  ftiggiamo  quel  moalro  spu 


Corria-mo,  fuggiamo  qael  mostroapM 
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ta  -  lo,  cor-rla-mo  fiig-gia-mo  quol  moslro  spiota  -  to,  corria-mo  fug- 

.ßj—0  ß. 
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ta  -  to,  cor-ria-ulo  fug-gia-rao  quel  mostro  spieta  -  to, 
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la-to,  cor-ria-mo  fug-gia-mo  quel  moslro  spieln  -  to,  corria-mo  fug- 
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vrife  0. — 0 — 0^—0 


ta  -  lo,  cor-ria-mo  fug-gia-rao  quci  moslro  spieta  -  to. 


cor- 
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Hören  wir  zunächst,  was  Oulil)ische(r  Ubor  diesen  Chor  sagt. 

»Irgend  etwas  Schreckliches,  Unheilvolles  ist  im  Begriff,  im 
Orchester  loszubrechen  —  Etwas,  das  wie  ein  sciiwarzes,  auf  den 
Flügeln  des  Sturmwindes  hcranbrausendes  Luftgebilde  sich  Dllheri 
und  anschwillt.  Gleichzeitig  und  in  den  nämlicben  Intervallen  auf- 
und  absteigende  Figuren  bringen  in  Verbindimg  mit  den  Schwan- 
kungen eines  "/g  Rhythmus  die  Wirkung  einer  Art  furchtbarer 
Sobaukel ,  Bild  der  unter  Neptuns  Streichen  wankenden  Erde  her- 
vor. Das  Volk  suebi  sein  Heil  in  der  Fluoht:  iGoirrianio  1  Fnggiaaaol« 
Jedoch  vermögen  aiohl  Alle  gleichen  Schrill  so  halten;  ein  Hagel 
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von  Triolen  regnet  auf  die  Flüchtigen  herab,  die  ImUI  Finstmiiss 
umgibt,  bald  der  Sturm  nach  verschiedenen  Seiko  hiniK  bald 
die  Strahlen  des  ßiitzcs  mit  ihrem  Glänze  blenden.  Belle  sich  wer 
kami)  UBd  somit  gerathen  denn  die  Stimmen  in  die  grdsste  Verwir- 
rung; ein  wahres  Dnmter  und  Drüber.  Die  Furcht  macht  diese 
Menge  schwindeln ,  die ,  statt  sich  vorwärts  zu  bewegen,  sich  im 
Kreise  dreht.  In  de(  Harmonie  tritt  eine  vollständige  Anarchie,  am 
Auflösung  aller  Ordnung  ein.  Während  die  durch  4  Horner  v«^ 
sUIrkten  Bäsw  das  A  als  Grondbass  aushalten,  die  Sopfsne  ein 
Fugentbema  auf  B  ergreifen,  was  von  den  Tenoren  in  H  beantwor- 
tet wird,  versUtrken  die  Gontra-Alte,  die  in  Synkopen  fortschrei- 
ten, durcta  ihre,  dadurch  entstehenden  Auf-  und  Vorhalte  noch  jene 
absonderlichen  grttaslichen  Dissonanzen.  Eine  derartig  behandelte 
Modulation  weiss  selbst  nicht,  wohin  sie  will.  Haltlos  trdbt  sie 
zwischen  verschiedenen  Tonarten  und  in  iweifelhaften  Akkord«) 
dahin,  mit  jodcin  Schriu  iiuf  peinliche  llarmonieverhindungen, 
grosse  Septimen  slossend,  ohne  in  iru'end  einer  Tou.iliUiL  fcslenFuss 
fassen  zu  kuiinen.  Nach  diesen  verzweifelten  Anstrengungen  ver- 
einigen sich  die  Stimmen  endlich  in  dem  anfäüi: liehen  Unisono;  der 
etwas  beschwichtigte  Sturin  ^  ('T■stattet  einem  Jeden  wieder  mm 
Wohnstiitto  711  eiTciclion.  Kinige  verspätete  Nachztlgl er  lassen  noch 
aus  der  Ferne  ihr  mehr  und  mehr  verhallendes  »corriamo,  fuggiamo« 
ertönen ;  diese  Rufe  verlieren  sich  hinter  den  Koulissen,  worauf  der 
Chor  pianissimo  in  Dur  mit  der  Feierlichkeit  einer  Rirchenkadea 
achliesst.  Der  Vorhang  f^lit.   Unvergleichlich,  erhaben  la 

»Ehre,  ewiger  Bubm  dem  Meister,  der  zuerst  die  Fuge  bezwang, 
und  sie,  die  gewaltige,  folgsam  an  den  Triumphwagen  des  lyrischen 
Drama*  8  su  fesseln  wusste.  Welche  Komposition  im  bios  meiodi- 
sehen  Stil  vermochte,  wie  dieser  fugirte  Chor,  den  unbeschreihli- 
chen  Tumult  und  die  Schrecknisse  einer  derartigen  Scene  wieder 
SU  geben.« 

Diese  Analyse  Oulibichcff  s  ist  geistreich,  und  in  den  Punkteo, 
welche  sie  berührt  (denn  vollständig  ist  sie  so  wenig  wie  alle  seine 
anderen},  auch  treffend,  allein  es  kann  manche  Aeussening  (i<^nn 
von  dem  Anfänger  leicht  luiss verstanden  und  dann  cjefährlich  fiir 
ihn  werden,  und  sie  kann  zu  Ansichten  verleilen,  die  manche  neuere 
sogenannte  fortschi  iiihche  Grundsätze  eher  zu  bestäiigea  als  zu  be- 
kämpfen scheinen  dürften. 

Wenn  er  sagt  »und  so  gtrailicn  die  Stimmen  in  Verwirrung; 
ein  wahres  Drunter  und  Drüber«,  so  könnte  der  Kunstjüager 
unterer  Zeit  leicht  su  dem  Glauben  verieitet  werden ,  dass  die  Ver- 
wirrung einer  Menge  am  besten  und  sichersten  durch  einen  wirkli- 
chen polyphonen  Stimmenwirrwarr  lu  schildern  wäre.  Der  ist  firn- 
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lieh  leicht  herzustellen,  und  um  so  mehr  von  denen,  welche  in  der 
polyphonen  Settweise  keine  Uebong  und  keine  Gewandtheit  errun- 
gen haben. 

So  hat  es  aber  Oulibicheff  sicher  nicht  gemeint.  Er  weiss  recht 
got,  do88  die  Kunst  keinerlei  Objekt,  auch  die  grOaste  Verwirrung 
nicht,  durch  einen  wiiklichen  Stimmenwirrwarr  darstellen  darf, 
dass  sie  vielmehr  auch  eine  solche  Situation  in  einem  klar  und  ge~ 
ordnet  konstruirten  Bilde  darstellen  muss. 

Ueberblickt  man  die  vier  Ghorstimmen  das  ganze  Stttck  hin-* 
durch,  so  seigt  sich ,  dass  viele  Stellen  ganz  einfach  gesetzt  sind, 
alle  vier  Stimmen  in  gleichem  Rhythmus,  entweder  imisono,  oder  in 
voller  Harmonie.  Hier  kann  also  von  Stirn lüeu,  die  in  Verwir- 
rung goralhen  sind,  uiclit  die  Rede  sein. 

Andere  Stellen  dagegen  yiiid  polyphon  behandelt,  bewegen 
sich  melodisch  selbständig.  Die  erste  der  Art  in  Takt7  — 8— 9; 
die  zweite,  langer  fortt^eführte  von  Takt  19  bis  mit  Takt  30. 

Wo  wUro  aber  in  beiden  Stellen  eine  wirkliche  Verwirrung  der 
Stimmen  zu  findenf  £s  sind  Nachahmungen,  nach  Art  der  Fuge 
aus  wenigen  gleichen  Motiven  thematisch  gebildet,  symmetrisch  ge- 
ordnet, und  Uberall  deutlich  hörbar. 

Das  ist  ja  eben  die  unübertreffliche  und  unttbertroßene  Heister- 
schaft Mosart's,  dass  er  die  künstlichsten  kontrapunktischen  Kombi- 
nationen stets  In  klarer,  fassbarer  Form  darzustellen  verstand.  Bie 
Verwirrung  der  Geister  in  dieser  schrecklichen  Situation  ist  durch 
den  polyphonen  Stil,  durch  das  theils  gegensütcliche,  theils  einan- 
der nachahmende  Singen  der  Personen  trefflich  geschildert ,  aber 
der  polyphone  Stil  selbst,  die  Gänge  der  Stimmen  gegeneinander 
sind  klar,  symmetrisch  und  geordnet  {geführt.  Und  so  muss  die 
Aeusserun^  Üuiibichefl''s  verstanden  werden,  wenn  sie  Siun  liaben 
soll. 

Eben  so  gefährlich  kiiniite  die  folgende  Aeusserung  werden: 

»In  der  Harmonie  tritt  eine  voiist<ändige  Anarchie,  eine  Auf- 
liisung  ai  1er  Ordnung  ein.a 

Billigt  er  damit  nicht  die  »hannouische  Anarchie«,  die  »griiss- 
liebsten  Dissonanzent ,  die  »peinlichsten  Harmonieverbiodungen«, 
eine  »haltlos  sich  herumtreibende  Modulation,  aus  der  irgend  eine 
bestimmte  Tonalilät  gar  nicht  zu  erfassen  sei«t 

Blickt  man  nach  dieser  Schilderung  wieder  in  die  vorliegende 
Partitur,  so  drttngt  sich  unmittelbar  die  erstaunte  Frage  hervor :  wo 
sind  denn  all  diese  Ungeheuerlichkeiten  zu  finden? 

Die  Haupttonart  ist  Dmoll;  sie  tritt  in  dem  ganzen  Stück  so 
vorherrschend  hervor,  dass  das  Gefühl  derselben  durch  die  gerin- 
gen Ausweichungen  in  die  nah  verwandten  Tonarten  Gmoll,  Bdur 
keinen  Augenblick  vollstSUidig  verwischt  werden  kann. 
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Oder  sollten  die  vagirenden  Modulaiionen,  die  grUsslichen  Dis- 
sonanzen und  peinlichen  Harmonieverbindungen  in  den  polyphonen 
SUl'zen  erscheinen?  Sie  liegen  zom  gre5s5ten  Theil  Uber  dem  Orgel- 
ponkt  A ,  der  Dominante  von  machen  die  BaopHenarl  g«r  nieht 
lweifeihaf^  und  die  dadurch  entstehenden  Dissonansen  klingen  niolit 
grfisslicher  und  peinlicher  als  sie  irgeiid  eiB  eiwM  fertgefttltfter  umI 
racb  hannonisirtor  Orgelpunki  hiNreo  laaat. 

Ein  gegrOndeier  Vorwurf  biogegan  ISssl  sich  dieteai  Clor 
maoben:  die  bis  tum  Uoleidliefasa  ausgesiNmuene  Wiederiioliiiig 
der  Worte. 

Der  gerne  Text  lu  dieser  breiten  Scene  lautet: 

Corriamo,  fuggiamo! 
Ab,  preda  giä  tfanio, 
Chi  periido  fito 
Piü  crudo^di  tet 

DavoD  wird  nun  das  »corrianio,  fuggiamoc  vom  Anfang  bis  mm  Eode^ 
fast  immerwahrend  wiederholt.  Sie  wollen  laufen,  sie  wollen  flie- 
hen —  aber  sie  kommen  nicht  vom  Platze.  Das  ist  unnatürlich. 
Zw  n  kann  die  Menge  durch  ein  plötzlich  hereinbrechendes  schreck- 
lich liiuiituilts  Kreigniss,  wie  hier  durch  den  Sturm,  wohl  einen 
Augenblick  wie  gelähnit  erscheinen,  Üieheii  wollen,  aber  wie  fol- 
gebannt nichl  fort  kunncji.  iher  so  lange  dauern,  wie  hieFi  kann 
dieser  Zustand  uf)d  ziunal  bei  einer  ranzen  Menge  nicht. 

Onliln'chetl"  nuig  diesen  UebeisUiud  (denn  ein  solcher  bleibt  es) 
gefühlt  haben,  und  hat  mit  vielem  Geschick  beigebracht,  was  ihn 
molivircn  und  entschuldigen  kann :  »Das  Volk  sucht  sein  Heil  in  der 
Flucht,  jedoch  vermögen  nicht  Alle  gleichen  Scbntt  zu  hallen,  die 
bald  Finsterniss  umgibt,  bald  der  Sturm  nach  verschiedenen  Seitea 
bintreibt,  bald  die  Strahlen  des  Blitses  mit  ihrem  Glanae  biendem. 

Diese  Momente  können  allerdings  einiges  Verweilen  des  Volkes, 
ein  verwirrtes  Umhertreiben  g^en*  und  durebeuiander  auf  dersel- 
ben Stelle  motiviren.  Aber  das  verlangte  dann  euie  soeniscbe  An- 
ordnung und  Ausführung ,  eine  Berechnung  und  Uebereinatimmiuiii 
der  Bewegungen,  GrOppirungen ,  der  mannichfaltlgsten  mimischen 
Ausdrucks  weisen  und  Gesten  der  Individuen  und  der  verschiedenen 
Naturerscheinungen,  dass  es,  wenn  es  dem  Zuschauer  naliirlicfa 
vorkomiiien  sollte,  ein  vollendetes  Kunstwerk  an  sich  für  das  Auge 
werden  mllsste,  das  aufs  sorgDiltigsle  und  mtihsamste  einstucini, 
allenfalls  von  lauter  ausgezeichneten  Schauspielern,  oder  durchge- 
bildeten Hallotfiguranten ,  aber  schwerlich  von  irgend  einem  Thea- 
terchore iitli  icdiuf  nd  darzustellen  sein  dürfte. 

Und  iininer  würden  doch  der  Wiederholungen  der  beiden 
Worte  »corriaino,  fuggiamo«  zu  viele  sein. 

Mir  scheint  das  ein  Fehler,  ich  schreibe  ihn  jedoch  weniger 
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Mozarl,  als  vielmehr  dem  Dichter  iQ.  Der  Akt  scbliesst  mit  dieser 
Bilualion,  und  eine  den  Akt  schlienieDde  SHnation  darf  keine  unb^ 
deutende,  kurze^  sondern  mnss  eine  bedeutende  (eigentüch  die  be- 
dentendslft  des  Aktes)  sein,  auob,  om  emen  gpwiclillgen  Eindniek 
hervonubringen  und  su  Unleriassan,  eine  gewisse  Dauer  haben. 

Daia  aber  bfltte  der  Didbter  einen  ausgefflfarteren,  die  Situation 
mehr  ausbeutenden  Text  schreiben  sollen.  OuUbicbeff  bat  mehrere 
Momente  angedeutet,  davon  jeder  einen  Vers  oder  mehrere  gegeben 
haben  wOrde,  z.  B.  die  Sohilderung  der  eintretenden  Pinstemiss 
und  ihrer  Wirkung  auf  die  Gemüther;  das  Hin-  und  Hertreiben  des 
Volkes  durch  do.ii  Slunn ;  das  Aul-  und  Zurackschreckon,  daü  Fes- 
seln des  Schrittes  durch  den  auÜhiMnncndon  Blitz  u.  s.  w. 

Die  Siluiiiiüii  wäre  immer  dieselbe  geliliebeu,  die  Musik  eben- 
falls, aber  die  Worte  hiitten  iiieht  so  gar  oft  wiederholt  zu  werden 
brniirhcn,  indem  dabei  die  Formel :  zu  verschiedenen  Worten  die- 
selbe Musik,  mit  hatte  benutzt  w<^rden  können.  Dvnn  nicht  die 
Wiederholungen  der  iMusik  kommen  zu  oft,  sondern  nur  die  Wie- 
derholungen derselben  wenigen  Worte. 

Ich  habe  diese  Schwäche  in  besagtem  Chore  besonders  betont^ 
um  die  künftigen  Opemkomponisten  vor  ähnlichen  Missgriffen  zu 
wahren  und  ihnen  zugleich  das  einfache  Mittel  aniugeben,  wie  solche 
Unzulräglichlieiien  leichi  su  vermeiden  smd. 

Liegt  nSmlieh  dem  Komponisten  efai  Text  vor,  der  fiOr  die 
Wiohtigkeii  der  Situation  zu  kurz  ist,  und  demnach  tu  viele  Wie* 
derlu>iungen  ndthig  maclien  wUrde,  so  Illsst  man  vom  Dichter  die 
Schilderung  der  Scene  durch  Einsehalten  mehrerer  daraus  entwi- 
ckelter Momente  ausdehnen  und  ihr  eine  angemessenere  Breite  geben, 
wosu  sich  immer  Motive  finden  lassen  werden ;  und  hat  man  den 
Dichter  nicht  bei  der  Hand,  so  kann  man  wohl  diese  Arbeit  selbst 
übernehmen.  Denn  wo  gäbe  es  in  unserer  Zeit  einen  uohildeten 
Musiker,  der  nicht  wenigstens  einige  erträgliche  Ver&e  iabrisiren 
küntiic. 

Leichter  als  Oulil)icheff  hat  sich  O.Jahn  die  Besprechung  dieses 
Chors  gemacht.  T>Der  Sehiusschora  — sagler — ^  »der  nach  einem 
begleiteten  Recilativ  des  Idomeneo  folgt,  hat  einen  andern,  durch 
die  Situation  bedingten  Charakter,  er  drückt  die  von  Angst  und 
Entsetzen  beflügelte  Flucht  aus.  Der  von  Mozart  selten  ge- 
brauchte  Zwöifachteltakt  ist  zum  Ausdruck  der  eiligen  Bewegung 
ebenso  geeignet,  als  die  hier  vorherrschend  selbstttadige ,  zum 
Theil  imitatorische  Behandlung  der  Singstimmen;  nur  mitunter 
sammeln  sich  Alle  zum  Ausruf  des  Entsettensi  sonsl  rufen  sie 
durcheinander  und  jeder  sucht  in  hastiger  Zerstreming  seinen  Weg, 
bis  mit  einzelnen  Ausrufen  die  Masse  ^erstHubtt. 

Das  ist  Alles,  was  dieser  Biograph  Mosart*s  f&ber  dieses  ewig 
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grosse,  ewig  jede  empfängliche  Musikseele  gleich  ergreifende,  UQ-> 
sterbliche  und  unübertreffliche  Muster  eines  GborgemAldes  in  sagen 
hat.  Den  wunden  Pieck  desselben  aber,  die  zu  vielen  und  mma- 
UIrliclieD  Wiederholungen  derselben  Worte,  haben  beide  InHerprelen 
entweder  nicht  gesehen  oder  nicht  sehen  wollen. 

Der  Zweek  dieses  Baches  ist,  wio  sich  das  dem  Leser  wohl 
lllngsi  geteigt  baben  wird,  ein  aoderer,  als  jene  in  vielen  Bei iehtin- 
gen  vortreffUchen  Werke  sich  stellten ,  nnd  darum  mttssen  wir 
noch  manches  an  dem  Chore  bemerken,  was  dort  nbergangen 
worden. 

So  Ist  t.  B.  dem  Verhaltniss  des  Orchesters  sn  den  Singstlm- 
men  eine  genaue  Betrachtong  lu  widmen,  als  worin  die  einzig  rieh- 
ti4^tu  und  wirksamsten  Maximen  fUr  die  Behandlung  des  gemisch- 
ten einfachen  Ciiors  niil  Orc  liesterbegleilung,  in  Mozart  scher  Weise 
zusammengefasst ,  sich  aufs  vollständigste  offenbaren. 

Ich  habe  Uber  das  vorhergehende  Beispiel  (212)  schon  bemerkt, 
welchen  äusserst  wirksamen  Gebrauch  unser  grosser  Meister  im 
Chorsalz  mit  Orchester  von  dein  Kontrast  macht.  Dieselben  Maxi- 
men sind  in  dem  vorstehenden  Chor  wieder  zu  linden. 

Nach  den  vier  ersten  Takten,  weiche  von  dem  ganzen  Orche- 
ster, die  Situation  ankündigend,  allein  vorgetragen  werden,  tritt  der 
Chor  dagegen  ebenfalls  allein  und  im  unisono  ein  (Takt  5  —  6). 

Diess  ist  die  einfachste,  auflalJendste  und  darum  wirksamste 
Weise,  wie  Gesang  und  Orchester  im  gegeosStalichen  Nacheinander 
▼erweiidet  werden  können,  und  es  ist  nur  xu  verwimdem  und  tu 
bedauern,  dass  dieses  sicherste,  unfehlbarste  Efiektmittel  in  den 
Choren  so  selten  benutst  erscheint. 

Wie  aber  hier  der  Gesang  allein  gegen  das  vorhergehende  Or^ 
ehestervorspiel  die  abstechendsten  Klangfarben  neben  einander  ge- 
setzt hören  Iftsst,  so  bildet  dieses  Gesangsunisono  wieder  eine  kon- 
trastirendc  \  urbereitung  zu  der  gewaltigen  Orchesterbegleitung  des 
folgenden  Satzes  (Takt  7  —  8  flf.). 

Nach  der  Hinweisung  auf  die  Kontraslirunp  der  ersten  Gedan- 
ken pleich  verfolge  der  Leser  mit  diesnni  Gosichlspunkte  jetzt  bios 
alle  Sülze  der  Partitur  dieses  Chors,  und  er  wird  nicht  zwei  SSlze 
finden ,  die  nicht  in  scharf  bemerkbarem  Kontrast  gegen  einander 
ständen. 

Kontrastiren  aber  alle  diese  einielnen  Ausdrucksbilder  in  den 
mannichfaltigsten  Weisen  gegen  einander,  so  betrachte  man  nun- 
mehr jedes  einselne  besonders  in  Hinsicht  auf  die  Deutlichkeit  und 
Passbarkeli  der  Darstellung  fnr*s  Ohr.  Man  wird  keines  finden, 
in  welchem  der  Chor  das  Spiel  des  Orchesters,  oder  das  Orchester 
den  Gesang  ttbertönle. 
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Für  Diejenigen,  welche  meine  Instrumenlationslehre  stiulirt 
haben,  bedarf  diess  keiner  ])eson(lern  Uinwoisp ;  nur  über  die  ü©- 
pleitung  des  Orchesters  zu  dt  n  iuüUloriächeii  bl^Ueu  der  äiogsliai- 
nien  will  ich  einiges  bemerken. 

Das&  diese  melodisch  selbst<iQdigeQ  Singsiimmen  weder  durch 
dicke  PuUharmonieD  der  BlasmsUrumente  noch  durch  vielfach  selb-« 
sUlndige  Figuren  der  Streichiiistrumente  begleitet  werden  dürfen, 
wenn  der  polyphone  Ghorgesang  deutlich  hörbar  bleiben  soll,  ist 
ein  so  natürlicher  Grundsatz,  duB  man  die  vergessene  EOoksichi- 
nabme  darauf  von  irgend  einem  nnr  einigermaassen  erfahrenen  Ton-» 
Setter  eigentlich  gar  niohl  für  mtfgllch  halten  Ibilte.  Man  brauehi 
indessen  nach  Sünden  dagegen  weder  in  älteren  noch  neueren 
Opernpartituren  lange  sn  suchen. 

In  dem  vorstehenden  Chor  jedoch  ist  nicht  ein  Takt  tu  sehen, 
dem  dieser  Vorwurf  gemacht  werden  dflrfle.  Man  blicke  tunSohsl 
auf  die  polyphone  Stelle,  welche  mit  dem  19.  Takle  beginnt.  Die 
erste  Violine  gebt  bis  zum  24.  Takte  mit  (1(  ni  S()[  i\nn:  die  zweite 
biij  zuiii  tö.  Tükte  mit  dem  Alt;  die  Viulc  vurvollsUindigt  als  Füll- 
stimme die  Harmonie ;  nur  der  Tenor  tritt  ohne  melodisch  beglei- 
tende Orchesterslimme  selbständig  ein  (Takt  22 — 25).  Diese  ganze 
Stelle  (von  Takt  4  9  —  24)  ist,  obwohl  recht  künstlich  polyphon 
konstruirt,  dennoch  in  allen  Stimmen  durchaus  deutlich  hür-  und 
fassbar,  denn  das  ausgc  hnllcne  A  der  llortiur  lullt,  aber  deckt  den 
Satz  nicht,  noch  weniger  Ihut  das  letztere  der  Bass  mit  seinen  kurz 
angeschlagenen  Vierteln.  Ausserdem  ist  die  Begleitung  piano  ge- 
halten, wodurch  die  Singstimroen  noch  yemehmbarer  werden ;  denn 
obgleich  auch  für  den  Chor  piano  vorgeschrieben  ist,  so  haben  doch 
die  Singstimmen  auch  bei  massigerem  Anschlag  der  Töne  einen  vol- 
leren und  gewichtigeren  Klang  und  treten  auch  in  solchem  Fall 
mehr  in  die  Ohren  fallend  hervor  als  die  dflnner  klingenden  Tdne 
namentlich  der  Violinen. 

Um  die  herrliche  KontrasUrung  auch  dieses  Sattes,  und  beson- 
ders  die  schone  Wirkung  des  Eintritts  der  vier  Udmer  in  den  Dop- 
peloktaven von  A  tu  erkennen ,  blicke  man  auf  die  swei  vorherge- 
henden Takte  (47  und  48),  wo  sich  aus  dem  Forteanschlag  des  gan- 
zen Chors  und  Orchesters  (auf  der  ersten  Hälfte  des  17.  Takfes)  die 
Hoboen  und  die  Flöten  allein  aus  ihren  höheren  Lagen  herabwinden. 

Voller  mit  Füllstimmen  von  Blasinstrumenten  sind  die  Imitatio- 
nen der  Singstimmen  von  Takt  il5  —  30  tiberzogen.  Es  galt  hi«M' 
wieder  cout  u  die  vorhergehende  piano  geljaltene  Phrase  durch  forte 
und  zahlreichere  Instrumcr»t<ilst iminen  eim  ii  inx  li  sUirkcr  ersehüt- 
temden  Kontrast  zu  fzewinnen.  Dessii  ilh  ist  der  erste  Takt  (iü) 
ausser  den  Flöten  und  Hoboen  auch  noch  mit  Pauken,  D-Hdrnero 
und  Trompeten  verstärkt. 
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Man  könnte  meine«,  dass  hierdurch  die  Singslimmen ,  und  he- 
sonders  die  Nachahmung  im  Alt,  zu  sehr  UberiduL  würde,  da  diese 
Stiinme  Überhaupt  weniger  klanuhell  ertönt.  Bei  genauerem Ihirrh- 
blick  sieht  man  aber,  dass  (k>r  Bass  in  demselben  schweigt,  dass 
die  lUu  igen  insiruraenle  alle  in  der  t  rsien  UüUle  lil>ts  I)  angeben, 
welches  der  Alt  hat,  und  dass  die  zweite  Violine  und  die  Viole  die 
Figur  des  Alles  vollständig  mit  ausfuhren,  wodurch  dieser  weniger 
verdeckt  als  vielmehr  hervorgehoben  wird.  —  Durch  dos  Fausiren 
des  Basses  aber  wird  nun  EOgleioh  wieder  dessen  EiotriU  mit  der 
themalisoheii  Figur  des  Singbasses,  wosa  Doch  Violeii  und  Pa^^e 
kAmnen,  gewichtig  In' s  Ohr  fallend  kontrastirt 

Die  künstlichste  KombinalioQ  folgt  hierauf  in  den  ntfchsten  Tak- 
ten ( 86  —  30 ) .  in  den  ersten  beiden  (Takt  26  ^  27)  baben  die 
Busse  das  HauplmoUv^  Tenor  und  Sopran  ahmen  sieh  m  einer  eige- 
nen Figur  nach,  und  dasu  wieder  erste  und  sweite  Violine  ebenfalb 
mit  einem  andern  Motiv.  In  Takt  28 — 29  gehen  die  beiden  Yiolinan 
in  Oktaven  mit  dem  All,  die  Bttsse,  Fagotte  und  Violen  mit  dem  Sing- 
bass,  und  werden  durch dieie  Verdoppelungen  genugsam  lUr  das  Ohr 
hervorgehoben.  Und  so  möge  man  in  Absidit  auf  Durchsichtigkeit 
und  Hörbarkeit  der  Hauptslimmen  den  ganzen  vorstehenden  Chor 
ilurchsehen,  es  werden  sich,  bei  aller  Künstliclikeil  der  SeUweise, 
dennoch  Uberall  ikiarhcil  und  Wuhiiaul  erkennen  lassen. 

Der  eher  mtl  Soiesllnunen. 

Das  erhaijeiisle  und  tiefcrüchüUerndste  liramatische  TonstUck, 
das  Mo/art  gesehrieben,  ist,  für  mein  Gefühl  wenigstens,  der  Chor 
mit  SuUisiiiiimen,  welcher  den  Schiuss  des  ersten  Aktes  im  Titus 
biUlcl,  Andante,  V^,  l!>din-. 

Sextus,  Vilcliia,  Servilia,  Annius^  Publius  sind  wlihreud  des 
Brandes  des  Kapitels  nacheinander  auf  der  Scene  erschienen,  das 
mit  der  Verschwörung  noch  unbekannte  Volk  durcheilte  die  Stadl 
mit  Schreck- und  Angstgeschrei.  Nun  ist  das  Schreckliche  allen 
bekannt  geworden,  xu  den  anwesenden  Personen  kommt  der  Chor, 
und  die  Empfindung  aller  ist  durch  die  folgenden  Worte  ausge- 
druckt. 

Vitellia,  Sextus,  Servilia,  Annius,  Publius. 

Ah  donqoe  l'astro  h  spenlo 
Di  pace  ■pportator. 

Daun  mit  dem  Chor : 

Oh  aero  tradinentOt 
0  giomo  di  dolor. 

Hier  steht  die  Musik  dazu.  Dann  wollen  wir  zu  erkennen  trach- 
ten, w  ie  lier  götl liehe  Mozart  diese  wenigen  Wurle  durch  seine  un- 
slerblichen  Töne  aufgelegt  hat. 
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Violini. 
Viola. 


Vilellia. 
ServUia. 


Seiim. 
Awriof. 


Batso. 


Andante. 


-I- 


Ah    dun  -  qae  l'a  -  slro  ö  spen-io, 

Ah     dun  -  que   l'a   -   stro  h  spen-to, 


atzt 


-> — 


BF. 


Ab    don  -  qae  Ta  -  stro  d  apen-to , 


Coro. ' 


Sopr. 
Alt. 


Tenor. 


i 


apeo-to,     di     pa-ce  apporta  -  tor. 


t 

spen-to 


df     pa  -  ee  appor-ta  -  tor. 


— #- 

— • — 

— • — 

-t 

Oh 


Oh 


14 
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8 


r 


r 


3^ 


Fla  Uli. 


i 


Oboi. 


Clarinelti  in  B. 


Fagotli. 


Clariiii  e  Corni  in  Es.  ums. 


i  H  1  >■ 


Timpani  in  Bs.  B. 


Ii3 


in  tontananza. 


nc-  ro 


Iradi-  men-to 


giorno    di   do  -  lor, 


oh 


no-ro       tradi- mcn-lo        o      ciorno    di    do  -  lor,  oh 


giorno    di    do  -  lor, 
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^^^^^^^^ 
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1 


— I — ■+- 


Oh  ne-ro 


Ob  ne-ro 


tradUmenlo» 

^^^^^ 


tradi-meota, 

I 


I  I  ' 


oe-ro 


tradi-mento, 


o  gior-oo  dl  do^lor. 


ne  -  ra       tradi "  mento , 


o  gior-no  di  dd-lor, 


5 


it. 
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15 


46 


<7 


r 


11^ 


tr* 


I   I  I 


gior-no  dl  do-Ior, 


oh     giorno  di  do  •  lor, 


1^ 


uh     gior-no  di  do  -  lor, 


oh 


'oh 


oh      gior-no  di   do  -  lor, 

-4M 


tradimcQ-to 


tra-dimen-to 


_ — t   '.y 
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49  20 
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ne-ro  tra-di  -  men   -   to  oh  gior 


7  P 

ne-ro  tra-di  -  men  -    to  oh 

t=E^=  P- 

ne-ro  tradi  -  men   -  to  ob 


gior 


no  di 

-O 
X 


do- 


0 — t  — - — -ß  1 


* 


gior 


no  di 


de- 


 r- 

tradi-meulo. 


I 


in 


tradi-iDoolO| 


I 
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175 

4 


rr 


D— •   


5 


lor, 


oh 


lor, 
•D- 


oh 


I 


lor, 


oh 


SS 


-■q-__-  X 


Ohl 

oh  !       oh   no-ro  tradi  -  men-to.  oh  eiorno  di  do  -  lor.  ob 


1-  -1 
— ~i — z 

oh   no-ro  tradi  -  men-to,  oh  giorno  di  do  -  lor,  oh 
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r    I  I 


loon. rfi 
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i 
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m 


jC-i: 


tra-dimen-to, 


tradimen-to, 


1^ 


I-  ^ 


tra-dimen-to, 


ne-ro  tradi-men-to,  oh  gior  -  do  di     do  -  lor,  'tradi 

HD  


I    I    I  I 


4i 


I 


-« — = — • — - 

-I — 5— ( — p — a__, 


■e-ro  tradi  -  meo  -  to,  ob  gior  -  do  di    do  -  lor, 


tndi» 


\j  r 
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33 


34 


•8 


1^ 


2? 


4- 


tr 


5-.V 


J  J 

1» 

H  ■ — ^ 

h  1 

Iradiinen-lo, 


-rt-t-i= 


oh  gior  -  no       di      do  -  lor, 


trudimcnto, 


oh  gior  -  no       di     do    -  lor, 

u  ^ 


tradi-incnto, 


oh  gior  -  no       di      do  -  lor, 


men-lo, 


Iradi  -  menlo. 


mcn-to, 


m 


Iradi  -  mcnto, 
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f-t — — — 1'^  f"" 


dl    dü  -  lor, 


di    do  -  lor. 


di  do-lor. 


di  do-lor, 


di      do  -  ior. 


1 


m 


oh 


oh  ? 


oh  I 


oh! 
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Wie  manche  Komponisten  den  Glauben  liegen  und  in  Folge  da-' 
von  ihren  Diehtem  sur  Pflicht  machen,  das  Stück  mit  einem  rau- 
schenden Introduktion»-€hor  beginnen  tu  lassen  —  ein  Glaube ,  auf 
dessen  UnbegrOndung  wir  früher  hinwiesen  so  als  nothwendiger 
noch  für  die  Wirkung  des  Aktschlusses  verlangen  manche  einen  wo 
mtf  glich  aufs  hüehste  gesteigerten  Ausbruch  wilder  Leidenschafl  von 
allen  auf  der  Buhne  Anwesenden,  Solostimmen  und  Chor. 

Dieser  Wunsch  des  Komponisten  ist  im  allj^cincincn  nicht  zu 
verwerfen,  wie  wir  ebenfalls  schon  früher  molivirl  haben,  — nur 
darf  er  nicht  als  ausnahmslose  Hegel  liingestellt  werden,  weil  der 
Dichter  sonst  in  manchem  Fall  zu  einem  verrenkten  Plane  verleitet 
werden  könnte. 

Dass  aber  der  EflTekl  eines  Aktschlusses  nicht  anders  ais  durch 
eine  siürraisch-Icidenschaftliche  Situation  und  durch  Aufgebot  aller 
möglichen  äusseren  Kraft-  und  Riangmittel  von  Orchester,  Chor- 
und  Sologesang  erreicht  werden  könne,  davon  zeigt  uns  das  Gegen- 
theil  vorstehendes  Scbluss-AndantOi  das  einen  Eindruck  macht  und 
hinter)  Msst,  wie  ihn  der  wildeste  Ton*  und  Massenspektakel  nimmer- 
mehr bewirken  wird. 

Wiederholungen. 

Wenn  wir  an  dem  Chor  im  IdomeneuSi  bei  allen  seinen  sonsti- 
gen eminenten  Vortttgen  und  seiner  grossartigen  Wirkung,  doch  die 
SU  olle  Wiederkehr  derselben  wenigen  Worte  als  in  der  Situation 
nicht  gerechtfertigt  bedauern  und  die  Schuld  davon  hauptsüchlich 
auf  den  kursen  Text  legen  mussten,  so  sehen  wir  hier  Im  Gegentheil 
einen  Beweis,  wie  vortheilhafl  ein  paar  gedrungene,  die  Situation 
nur  allgemein  skizzirende  Verse,  ftlr  die  tiefste  und  inannichfaltigste 
psychologische  Darstellung  derselben  durch  die  musikalischen  Wie- 
derholungen werden,  wie  notbwendig  und  wahr  sie  in  einer  Lage 
erscheinen  und  welche  Schönheiten  dadurch  hervorsorufen  werden 
können.  Wer  diesen  Chor  betrachtet,  und  auch  dann  noch  die  Wic- 
derholunuen  der  Worte  in  der  dramatischen  Musik  fUr  unzweckmils- 
sig,  lUr  einen  aus  älterer  Zeit  gewohnheitsmassig  sich  erhaltenen 
Missbrauch  hält,  der  kann  unmöglich  jemals  io  sein  eigenes  Gemttth 
beobachtend  geblickt  haben,  wenn  es  von  irgend  einem  starken  Ge- 
fühl eingenommen  und  darin  festgehalten  worden  ist. 

Man  blicke  auf  den  musikalischen  Ausdruck  der  Worte  »Oh  nero 
tradlmento«  in  Takt  6 — 7.  Tiefe,  düstere  Niedergeschlagenheit 
^rieht  sich  darin  aus ,  bei  den  alten  mannlichen  Personen  sugletch 
mit  stillem  Grimm  über  den  scheusslichen  Terrath;  man  betrachte 
hierauf  dieselben  Worte  in  Takt  10 — 14 ,  wie  die  Empfindung  hier 
empört,  erbittert  emporsteigt,  vom  Volk  vor-,  von  den  Solostimmen 
nacbgezUrnt,  in  den  Oberstimmen  als  verstärkter  Ausdruek  in  Nach- 
ahmung der  Bässe  der  ersten  Phrase.  Nun  richte  man  den  Blick  auf 
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den  Chor  im  \1.  und  19.  Takt,  welch  v\uon  L;anz  anderen  Ausdruck 
zeigt  das  Wort  n  Ir.ujimento«,  wie  dioheiid,  empört  tönt  iiier  das 
Unisono  in  die  Khigc  (1(t  Soloslirnmen  »ob  giomo  di  dolor«.  Wie 
ganz  anders  wieder,  niedergeschlagen,  traurig  klagend  tönt  das  »oh 
oero  tradimento«  in  Takt  23 — ^24,  mit  dem  Schmorzensschrei  »oh« 
allein  vorher  in  Takt  SS,  und  tthDÜch  in  Takt  27—^8,  —  dann  wie- 
der von  den  Solostimmen  begonnen,  von  dem  Chor  nachgefolgt, 
sttroend  aufschreiend  in  Takt  30—34—32,  suleUt  das  »ohc  allein, 
achmenvoU  von  dem  Chor  in  Takt  36,  und  Shnltch,  doch  ersohtfpit, 
in  Takt  38.  —  Acht  Mal,  theils  ganz,  theila  einiein,  sind  die  Worte 
»oh  nero  tradimento«  wiederholt,  aber  wer  mochte  sagen,  nur  ein- 
mal davon  ttberflttssig  1  Jedesmal  enonen  sie  in  einer  anderen  Weise, 
jedesmal  offenbaren  sie  eine  anders  nttancirte,  modifizirte  Empfin- 
dnngsweise,  aber  alle  sind  gleich  psychologisch  wahr,  unmittelbar 
aus  tiefster  Seele  emporsteigend  I 

Ebenso  roannicbfaltig  und  Uberali  gleich  psychologisch  treu  ist 
der  zweite  Vers  »o  giorno  di  dolor«  bei  jeder  Wiederholung  behan- 
delt. In  Takt  7—8  tiefste  Klage;  in  Takt  4  2—13  mit  dem  Gefühl 
gleichsam,  dass  nach  diesem  Schreckensfall  die  Öffentliche  W  uliUahrt 
für  immer  dahin  sei.  In  Takt  4  i — 4  die  trostlose,  im  Aufsteigen 
bis  zum  Ces  immer  peinlicher  empfund(  ne  Klage  der  Vitellia  und 
Servilia^s,  dann  die  sc  lunerzvolle  W'ehklnge  aller  Solostimmen;  im 
20.  Takte  sodann  die  äbniiche  Empfindung,  u.  s.  w. 

Begleitung  und  Instrumentation  dieses  Stücks. 

Das  Orchester  besteht  aus  dem  Streichquartett,  nebst  Pltflen, 
Oboen,  Klarinetten,  Fagotten,  Htfmem,  Trompeten  und  Pauken. 

In  allen  Fullen,  wo  das  Gefühl  in  einer  einfachen  Weise,  ohne 
alle  Nebenregungen,  besteht,  und  der  musikalische  Gedanke  dasselbe 
durch  seine  Zeichnung,  Gesangsmelodie,  vollstündig  und  kräftig  aus- 
drückt, ist  eine  kunstvolle  Orchesterbegleituug  dazu  flberflUssii^,  ja 
kann  seine  Wirkung  dadurch  eher  verringert  als  vermehrt  werden. 

Darum  hat  Mozart  solche  in  der  Gesangsmelodie  schon  vollkom- 
men ausdruckskräftige  Stellen  meislenthcils  mit  ganz  einfacher  Be- 
gleitung verselien. 

Betrachten  wir  in  vorstehendem  Chor  (Beisp.  213)  den  Gesang 
der  fünf  Solostimmen,  womit  das  Andante  beuinnt  (Takt  1 — 5),  und 
denken  uns  die  Ht  uleitung^hinweg ,  so  wird  dem  Ausdrurk  des  Ge- 
sammtgeiuliis  nichts  fehlen,  und  das  Verlangen  nach  einer  ausma- 
lenden Polyphonie  des  Orchesters  sich  nicht  regen.  Jede  besondere 
Zuthat  wäre  überflüssig  gewesen.  Darum  bat  Mozart  nichts  weiter 
als  das  Streichquartett  dazu  gesetzt,  und  zwar  durchaus  nur  als 
Unterstützung  der  Singstimmen  in  gleicher  melodischer  und  rhythmi- 
scher Weise. 


Digitized  by  Google 


"Wie  immer  bei  Mozart ^  bereitet  auch  hier  jeder  gegeowärlige 
Gedanke  die  Wirkung  des  nUchslkommenden  vor,  durch  Kontrasti- 
rung  gegeneiiumder ;  so  ist  der  Kintritl  des  Chors  (Takt  6  —  9)  uiil 
dem  düster  schweren  Unisono  des  Slreichquarlelts  und  den  da- 
zwisrhentöDcnden  dunkehi  KlHngon  der  Fagotte,  Hörner,  Trompeten, 
Pauken  und  Klarinetten  noch  gewichtiger  gemacht  durch  die  vorher- 
gehendon  dünner  gesetzten  Takte  (1 — 5). 

Nach  diesen  Andeutungen  untersuche  man  den  Chor  weiter,  und 
man  wird  sehen ,  dass  in  der  Begleitung  wie  in  der  Instrumentation 
die  grösste  Einfachheit  waltet,  beide  sich  immer  an  die  Chor-  und 
Solostimmen  anschliessen. 

Das  Ganze  ist  in  Tempo  und  Rhythmus  ein  Trauermarsch ,  und 
sehr  schön  und  zulretFend  sagt  OulibichelT  davon:  »Die  tragisclie 
Nnjcst^it,  der  tragische  Schreck  und  das  tragische  Mitleid  ist  auf  der 
Bühne  gewalliger  nicht  ausgedrückt  worden.« 

Doppelchor. 

Iiier  mögen  noch  zwei  Stellen  aus  dem  Doppelchor  des  ersten 
Akts  im  Idomeneus  folgen,  um  einige  Bemerkungen  über  die  Be- 
handlung desselben  daran  knüpfen  zu  können. 
ÄI4.    Allegro  assni. 


Coro  lontano. 


DO 


Nu  -  mi  pie- 

t^-l  ^ 


Ntt  -  mi  pie- 


O   f *   #  . 

—9^h-^  ' 

Pie-lä!  ^ 

-  mi  pie-täl 

,       P             cresc.  / 

t^3%-e — ~=  1  

— f  f  :  #»r 

p 

— ' — t — 

cre»c.  J 

tä 

J.\4H  ^  

1  

_:_4 — 
H 

-hl 

tä! 

l  -f-t-^f — **. 

ju  -  lo  0  gius-  ti 

— 1»  7 » 

Nu-nii  a 

r  — t 

:T    ^   1  1^- 

Doi     vol-ge  -  te  i 

Numi 

1 

— — ¥\ 

^ — — '^-f^ 

4-  ^  ^ 

A-ju  -  lo  o  glus-ti  Nu-nii 


a  noi  volgc  -  le  i 
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^^tü,  ilmaiat^il     Ten  -  to,  cf  op-primon  di  spa-vM  -  to 


bf.  ^  ^ 


«-  3  -«  ^ 

*  # — » — i 


il    cie),  il  roare^  il     vou  -  to^  ci  oppri-uiuii  di  spa'l 


a 


Nu  -  mi. 


1 


Pie- 


m 


m 


i 


il    eiel,  il  mare,  il 


veo  -  to 


ciel,  il  mare,  il     ven   -    to,  c«  op- 


Nu  -  mi,      pie  -  tä  I 


I 


täl 


Nu  -  mi,     pie  -  I 


I 


i 


-»«- 


Zwei  Gbtfre,  nur  von  Mannerstimmen  ausgeführt.  Diess  ist  keine 
leichte  Aufgabe,  wenn  beide  Partieen  nicht  ineinanderfliessen,  son- 
dern tiberall  selbständig,  von  einander  geschieden  vernommen  wer- 
den und  wirken  sollen.  Erleichtert  wird  dieser  Zweck  allerdings 
dadurch,  dass  der  eine  Chor  in  der  Feme,  hinter  der  Soene,  der 
andere  in  der  Ntthe,  auf  der  Btthne,  gesungen  wird.  Allein  immer 
gehört  dasu  das  Abwechseln  und  Nacheinandersingen  beider  Ghore, 
weil  sie,  gleichseitig  singend,  doch  wie  ein  Chor  nur  klingen 
würden.  Ein  gutes  Mittel  zur  Unterscheidung  Wtir,  dass  Mozart  den 
fernen  Chor  oft  vierstimmig,  den  auf  der  Bubne  nur  zweistimmig 
setzte. 

Kinc  Prnchlslolle  liinsiclillicl)  tler  ortircifendsttMi  Deklonintion 
der  Singslinimen  und  zugleich  des  malerischen  Orchesters  aeigt  das 
(olgende  Beispiel. 
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215.  Corni  in  Es. 


Fagotti. 





i 


Violini 


unis. 


Violo. 


col  Basso. 


I 
I 


pietä, 
Coro  iontano^ 


pictä, 


pielä  t 


pictä, 


pictä, 


piolä  1 


m 


Coro  vicino. 


pictä, 


Nu  -  mi  pie- 


 y»  ^rT"  — 


Basso. 


pietä, 


5^ 


Nu  -  mi  pie- 


4: 


P  7 
Oulibicheff  sagt  darüber :  »Der  Ruf  des  zum  Ufer  herbeigeeilten 
Volkes  wird  von  den  Geführten  Idomeneus*  mit  dem  Angstgeschrei 
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»pieUi«  beantwortet,  der  sich  dreimal  in  Oktaven  auf  derselben  Note, 
mit  einer,  Unruhe  und  Todesschrecken  ausdrückenden,  chromati- 
schen Forlschreilung  von  Dissonanzen  im  Orchester  wiederholt.« 

Wir  kehren  zu  der  weiter  oben  angedeuteten  einfacheren  und 
mehr  festgehaltenen  Behandlungsweise  des  Orchesters  bei  Chören 
zurück.  Zunächst  istMohul  darin  als  unübertrefflicher  Meister  zu 
nennen.  Man  betrachte  die  folgende  Stelle  aus  dem  F  moll-Chor  der 
Brüder  in  »Jacob  und  seine  Sohne o. 


216.  AUegro.    4  1  8 


Violini. 


Viola. 


Flaati. 


Clarinetli 
in  C. 


Kagotti. 


Rüben. 


Naphthali. 


Die 
Brüder. 


— —2»^  —  I 


— ^-iA^ 


ir 





dol. 


.4 — \ 


0  Simeon, 


gebeiigler  Bruder,  0 


0  Sime-on, 


gebeugter  Bruder, 


 rytiO 


Simeon, 


_  r 


gebeugter 


Simeon, 


^^^^ 

gebeugter 
gebeugter 


Basso. 


I,obe,  K.-L.  lY. 


Simeon, 


^  j  i^üc  l  y  Google 


886 


^^^^^^^^ 


ÖS 


Q  • 


I  I 


Soio. 


^^^^^^ 


1.      ,=  1 


•tille  dol-"ii6ii  ber-ben  Sebmen, 


sttlle  dAineik 


.4  


1«  defnoD  h«ii>M  fiobiMnt, 


Bnidor, 


•iil-le  del-o#ii  bor-bm  Schmort, 


Bruiler, 


sUi-le  dei-oea  herben  Schmerx, 


Bruder, 


sUl-le   dei-nen  herben  Scbnaerx, 
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4« 


44 


4S 


cresc. 


:3- 


cretc. 


1 


-w —  O" 


I, 


^^^^^^ 


:rk:5-f-|;«=^:i;rr^t4 


i 


her  -  bpn    s Climen!. 


Stil 


le  dei-DOD  ber-ben 


5»til-ie  Uei-nea   Uei  -ben 


^^^^^ 


stil-le  dai-nen  heroben 


stil-Ie  dei-neü  her-ben 


U-^---4- 


3t 


Hier  ist  nichts  von  Schmuck  des  Gcs^n|;s ,  nichts  von  Aus- 
malung, von  Mitschilderung  anderer  r^ebenret^ungen  durch  dds  Or- 
chester zu  gewahren.  Was  man  selbstllndiges  Akkdnipagnement 
nennen  könnte,  beschrankt  sich  nuf  einij^e  von  Pausen  unterbrochene 
Viertelnoten  der  Viole  und  des  iiasses,  Takt  5  —  6,  und  bei  der 
Wiederholung  desselben  Abschnitts  in  Takt  9 — 10.  Alle  übrigen 
wenigen  Orcbesterinsirumente  gehen  mit  Jen  Singstinimcn  theils  im 

15* 
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Einklang,  iheils  in  Oktaven.  Aber  wo  wäre  hier  auch  nur  der  ge- 
ringste Schmuck  nöthig  gewesen  I  Die  Melodie,  ja  jede  Stimme  des 
Gesangchors  spricht  so  bedeutend ,  so  deutlich  die  Empfindung  der 
Brüder  aus,  dass  jede  Zuthat  selbsiandigen  Orchosterspiels  nur  un- 
nütz und  störend  fUr  edle  Simplicitiit  des  Ausdrucks  hatte  erschei- 
nen müssen.  So  sparsam  mit  dem  Orchestersatz  ging  Mehul  dabei 
zu  Werke,  dass  er  Naphthali  in  dem  6ten  und  lOlen  Takte  mit  sei- 
nem c  allein,  ohne  ein  unterstützendes  Instrument  eintreten  und  doch 
vollkommen  hörbar  hervortreten  lassen  konnte.  Das  nenne  ich  eine 
einfache  und  durchsichtige  oder  vielmehr  durchhörbare  Chorgestal- 
tung und  Instrumentirung  I 

Ein  anderes  Beispiel  aus  demselben  Stück. 
217.  <  «  8  •      4    •  f 


i 


Violini. 


^Jn  


Viola. 


-7> — 


Flauti. 


Oboi. 


m 


Fagotti. 


Sprich   (loch      nicht      von        un  -    serra       Bru  -  der. 
Die  Hrüder.   (Ruhen  und  Naphthali  mit  dem  ersten  und  zweiten  Tenor.) 


Sprich  doch      nicht  von 


i 


un  -  serm 


Bru  -  der. 
-P  r 


Sprich  doch  nicht  von 
Basso. 


on  -  serm 


i 


Bni  -  der. 


I 
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Ks  Wild  viellcichlMjinchrr,  dcrandio  j)l*anlastisch  reiche nud  oft 
wirklich  orij^inclle  Figuronvvclt  in  der  nouercii  Musiklitcralur  gessohnl 
ist.  ühvr  dio  simple  Faktur  des  Gedankens  in  den  vier  ersten  Takten 
läche  ln.   Kine  solche  Erliudung,  sollte  man  meinen,  möchte  jetzt 
wohl  sell)st  einem  Anfilnger  leicht  aus  dem  Kopfe  fliesscn.  Allein 
was  fragt  das  Herz  nach  dem  Aussehen  der  musikalischen  Figuren, 
wenn  es  bei  der  Ausführung  derselben  auf  der  Btibne  ergriffen  und 
gerührt  wird?  Die  schroeralicbe  uod  reuevolle  Erregung  der  Brü- 
der, als  Simeon  den  Namen  Joseph  ausspricht  und  damit  die  Erin* 
nerung  an  ihr  Verbrechen  weckt  ^  ist  in  dem  fast  choralariigeo 
iSesang  der  Brtlder  and  der  ängstlichen  Begleitung  der  Violineii  and 
der  Viole  so  wahr  ans  der  SeeU  heraus,  und  so  lief  in  die  Seele 
der  Hdrer  eindringend  geschildert,  dass  man  bei  der  lebballen  Em- 
pfindung nicht  an  die  Gastalt  der  Erfindung  denken  kann,  wie  jsder 
erfahren  haben  wird,  der  das  Stttck  einmal  von  der  Btthne  herab  in 
guter  Attflühning  Temommen  hat.  Welche  Stelle  in  der  gaosen  In- 
strumentalmusik  macht  eine  hinreissendere  Wirkung  als  der  Anfoog 
des  ielzlen  Salzes  in  der  G  moll-Sinfonie  von  Beethoven  ? 


Älkgro* 


Kann  man  al)er  diese  Melodie  wohl  eine  orifrinelle  nennen^ 
Sieht  sie  nicht  vielmehr,  so  isolirt,  ohne  Zusammenhang^  mit  dm 
Garnen  betrachtet,  trivial  und  abgenutzt  aus?  Allein  die  Stellung 
und  Instrumentirung,  dar  Kontrast  mit  dem  Vorhergeheoden  und  der 
triuniphirende  Ausdruck  derselben  erhebt  sie  zu  einem  genialen 
Glanzpunkte  in  der  gansen  Sinfonie.  Aus  demselben  Grunde  wirkt 
der  Möhursche  Sats  troti  seiner  scheinbar  gewöhnlichen  Gestalt  auf 
den  Zuhtfrar.  Nun  betrachte  man  aber  die  darauf  folgende  Stelle 
von  Takt  5  an  bis  sum  Sohlnas  der  Periode.  »Ach,  das  lefrelsst 
uns  das  Herx  Ic  Die  sitternden  Violinen,  den  schmerzlich  wühlenden 
Bass,  die  Klagelante  der  Blasinstrumente,  die  Tonart  Asmoll  naeh 
As  dar,  und  die  herKzerreissenden  Dissonanten  1  Zuletzt  die  Steige- 
rung durch  den  eintretenden  Singbass,  der  vorher  geschwiegen! 
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Einige  Beispiele  yod  Karl  M.  t.  Weber  aus  dem  Preischttti. 
a)  Aua  dem  ersten  Chor  {ies  ernten  Akts. 


Flauto. 


Pleeolo, 


Obol. 


Ctorinetti  - 
iQB. 

Corni  io  !)• 


Fagotti. 


Trombe 

io  D. 


TlmMDi  in 
D.  A. 


Allegro  t  nace. 


77 


3E 


i 


Yiolini. 


Viola. 
Soprani. 

Alli. 
TeaorL 

Busi. 


 #- 


nr4i:: 


1»  ^-^4 


Vic  -  lo  -  ria. 


^8: 


Vic  -  lo  -  ria. 


i 


Vic-lo-ria,  Vic  -  to  -  ri«. 


V!c  -  to  -  ria, 


1 


Vic  -  to  -  ria. 


41    ^        41  -p. 
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b)  DesgMolM  «ui  dM&MlhMi  Chor. 


Plccolo. 


Oboi. 


•UM. 


^^^^^^^^^^ 


Fagolti 


Violini. 
4t 


Violc 


Sopran». 


der    wacker  (ieini»ternieio. 


der  wacker  demSlernlcin 


^  -« 


TeDori. 


waekerdemSlemleiii, 


der  wacker  demSternleio 


der  wacker  demStemlelD« 


der  waekerdemSlenilaia 


Bassi. 


der  waokerdemSterDleio, 
Vcello.  e  Baas 


der   wacker  demSternJeio 


% 
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c)  Desgleichen. 
821.  Flaulo.  Jl.;., 


.11' 


I 


1^ 


ClAriiietli  in  B. 


Fagotti  .^4lZf:jb 


Trombi.* 


I  impani. 


r)t— ^ 


Violini, 


Viole. 
:6 


1^ 


1^ — ^-r^f— » 


Sopran! 


loprani.  » 


8<  •/— ^  


Alti.  N 


Viclo-ria,  Victoria,  Victoria,  Viclo 


I 


1  enori. 


I 


Viclo-ria,  Victoria,  Victoria,  Victo 


:f:t=*: 


Bassi. 


Victoria, derMeistcrsollle  -  ben,      Victoria,  Victo 


Victoria, derMeistersoll  leben,  Victoria, 


Bassi. 


Victoria. 


d)  Ans  dem  flogenannten  Lachchor. 

982.  Alhgretto, 
Oboi.  a«fla«ltt. 

Ob.  2. 


SS 


FagotU. 


i 


1 


ponl«  d*areo. 


i 


:0: 


Yioliol. 

ji  pwiu  d'*rco* 


1 


1 


Habahtlia  Jia  |ia  ha  ha 


AIU. 


«4 


Lr  1 


üa  baba  ba  ha  La  ha  iia  ha  ha 
Teoori. 


wird  er,  frag' ick 


Baifli. 

Basso. 


I  • 


YcUo.  ^Xir-zS: 


9 
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* 


CUrT 


i 


I: 


^^^^ 


DOC 


-4 


TT 


1 


f 


ClfSC.  * 


1 


2r 


Ha  ha  ha  ha  ha  ha  ha  ha 


i 


wird  er,  fraii^jio^ 


haha  ha  ha  hn  ha  lia  ha 


wirrer,  frag'  ich, 


/  TL 


m  -  »- 

 <- 


wird  er,    frag'  ich, 


i 


— ^- 


wird  er,  frag'  ich. 


gldeh  ideh'  er  den  Hat,  Moi-Jo*  wird  er,  frag*  ich, 


t: 


Basto.*^ 

e)  Aus  dem  Terzett  mit  Chor. 
)3S3.      AUegro  moderalo. 


:.  ,  r 


ConA  in  G. 


Teoori« 


Basai. 


-»  

=^  f 

1 

0  Im 

Hoff-nmig  di^  be* 

,1  j 

ben, 

 1 

0    iMS     Hoff  -  noiig     dich  be-le  -  beo, 
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uud  ver-trau  -  e,   ver  -  traue  dem  Ge-schick. 


rt— r 


3^ 


und  ver-trau  -  e,   ver -traue  dem  Ge-schick. 

f}  Aus  dem  Lied  der  Brautjungfern. 
224.  Afuiante  quasi  AllegreUo. 

Flauti  coQ  Oboi  in  8va. 


Oboi. 


Corni  in  C. 


Fagolli. 


Violini. 


I 


Viola. 


Chor  der 

Braut- 
jungfern. 


Basso. 


pizz. 


33 


pizz. 


pizz. 


:CJ: 


Schöner    grüner,     schöner  grüner  Jungfernkranz, 


Schöner 

grü-ner, 

 ^-    -»^  ^ —  ■  

schöner  grüner  Jungferi 

^= 

1  kränz, 

pizz. 

Digitizc 


arco. 


arco.' 


m 


1 


^1 


▼eilch«D-blaae    Sei-de,       veil-cheDblaae       Sei -de 


veilchen-blaue  Sei>de, 


veii-cheu-blaue 


i4 


Sei  -  de 
»reo. 


T  -V^ 


B«tr«ebtaiigeii  äbcr  die  Stellen  von  K.  M.  v.  Weber. 

Id  alien  vorstebendeii  Bracbstückeii  aas  den  Weber'aobeB  Gbi^ 
ren,  von  a)  bis  e),  isl  kein  selbständiges  Akkompagaemenl  des  Or- 
chesters sa  bemerken.  Alle  Instnimente,  die  dabei  Terwendei  sind, 
reden  die  gleiche  Sprache  mit  den  Singsiimmen,  d.  h.  aile  Instm- 
meoie  sohliessen  steh  melodisob  ond  rbytbmisoh  genan  der  Melodik 
und  Rhythmik  der  Singstimmen  an.  Bin  besondeies  Orohesterspiel 
ist  ftberall  nieht  -vorhanden. 

Wenn  nun  auch  selbständige  Begleitung  des  Ghoi^esangs  in  po- 
lyphonem Sinn  nicht  ganz  in  Weber's  Opern  fehlt,  so  erscheint  diese 
doch  iiussersl  seilen;  im  Ganzen  herrscht  die  honiopbone  Beglei' 
tung  vor. 

Der  Gruiul  dieser  Setz-  und  Behandlungsweise  liegt  bei  K.  M. 
V.  Weber  in  seiner  liauptmaxime,  die  Emplindung,  welche  der  Text 
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eDlhlU,  durch  «ioe  treffend  daUamirte  Singmelodie  volUlttndig 
aossttdrttckei.  Mit  sehr  gerinf;en  AusnahiAen  gelM  daher ,  io  den 
Cbdrea  naiaeiitllch,  das  Orchester  ^tweder  streng  mit  den  Sing- 
stimmen,  oder  es  liefert  nur  ein  sehr  einfaches  homephones  Akkoni- 

pagnement.  Ein  Beispiel  der  letzleren  Arl  sehen  wir  in  vorstehendem 
zweistimmigen  Chori^esang  der  i?i  iiuljungforn  (Beisp.  22[4);  das 
Streichquartett  begleitet  die  Melodie  pizzicato  in  Achtelnoten,  die 
liunier  und  Fagotte  in  ähnlicher  Arl,  beide  i*arlieen  nur  die  Harmonie 
füllend,  ohne  bebuiuit  ren  Beitrag  zum  Ausdiuck  der  Empfindung; 
damit  aljer  die  Singmeiodic  durch  dieses  Akkompagneiiienl  nicht  in 
Schatten  i:cstelU  werde,  wird  sie  von  den  Oboen  im  Einklang  und 
von  den  Flolcn  in  der  Oktave  mitgesungen,  und  dadurch  vollkommes 
deutlich  aus  der  übrigen  Orchesterbegleitung  herausgehoben. 

Von  diesem  Standpunkt  aus  betrachtet ,  gibt  es  in  der  ganzen 
Opemliteratur  nicht  zwei  Komponisten  wieder,  die  einen  solchen 
Gegensatz  in  der  Faktur  ihrer  Partitoren  bieten,  als  Mozart  und  K.  M. 
V.  Weber.  In  des  ersteren  Opern  fehlt  keinem  einsigen  Stücke  das 
selbständige  Orchesterspiel  ganx ,  in  den  meisten  Pidcen  ist  es  vor- 
herrschend ;  in  K.  M.  Webei's  Opern  d*scfaeint  es  sehr  selte«| 
sehr  vereinxelt,  die  homophone  Beglettongsweise  dagegen  bei  wei- 
tem vorherrschend. 

Aus  beiden  Setcweisen  nun  besieht  alle  Opemmuaik.  £s  gibt 
kein  dramatisch-musikalisches  Werk  von  irgend  einem  Komponisten, 
in  welchem  ausschliesslich  nur  die  eine  oder  andere  Art  herrschte. 
iNur  in  dem  Mehr  oder  Weniger  der  einen  oder  anderen  Weise  be- 
steht der  L  literschied  zwischen  den  verschiedenen  dramaiiscben 
Komponisten. 

W  e  r  t h  beider  A  r  te  n  f 
Bio  Beantwortuiii;  dieser  Frac'e  ist  vielleicht  am  sichersten  durch 
eine  andere  Fragestellung ,  weiui  nicht  absolut ^  doch  relativ  zu  er- 
halten. 

Warum  haben  die  llosart' sehen  Opera  einiger  Zeit  bedurft,  um 
zur  allgemeinen  Geltung  und  Wirkung  zu  gelangent  Und  warum  hat 
dar  FraisohfUs  überall  gleich  eins  so  allgemeine  Theiinahmn  ga- 
fonde»? 

Doch  wohl  aus  keinem  anderen  Gnind,  als  weil  das  Ennstlioheie 
hl  der  Musik  Oflers  gehört  worden  muss,  bis  es  gern  begrifiea  und 
genossen  werden  kann,  das  Einfache  abeiv  wenn  sonst  gpt,  aioli  an 
Augonbikfc  vollkommen  versUndlloh  vorstellt^  und  demgemHss  auch 
im  Augenblick  vollkommen  wirksam  zeigen  kann. 

Keine  Oper  ist  so  unmittelbar  schnell  in's  ganse  Volk  gedrun- 
gen ^  erhält  sich  in  der  allgemeinen  Gunst  des  Publikums  mehr,  ist 
eine  soldie  Volksoper  im  äli engsten  Sinn  des  Worts  geworden,  als 
der  Fi*eiscb(ltz. 
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Nun:  diese  Oper  strotzt  nicht  allein  von  Anfang  bis  zu  Ende 
von  den  lieblichsten  und  ausdrucksvollsten  Melodieen,  sondern  diese 
Melodien  sind  auch  beinahe  durchgängig  mit  der  einfachsten  Beglei- 
tung, der  durch:>icb tigstea  uad  zugleich  wohlkliDgendsten  lu- 
strumentation  versehen. 

Einen  absoluteo  Vorzug  der  Mozart' sehen  oder  der  Weber'sciien 
Behandlungsweise  suzusprecben,  kann  und  wird  Niemandem  ein- 
fallen. Allein  dartlber  kann  kein  Zweifel  entstehen,  dass  die  Weber*- 
sche  Behandlungsweise  der  Oper,  clucklich  nacbgeahmi,  einen 
sdmelleren  und  allgemeineren  Erfolg  sichert,  als  jede  andere,  kunst- 
reichere Art. 

Ich  mtfchte  daher  jedem  beginnenden  öpemkomponisten  ra^ 
then ,  neben  dem  Studium  BloMurt's  immer  und  immer  wieder  die 
Partituren  des  »Joaeph  in  Egypten«  und  des  »Freischütz«  vonuneb- 
men,  um  zu  erkennen,  mit  welch  geringem  Aufwand  vonMütelny 
mit  welcher  einfachen  Faktur  von  dem  Genie  die  schönsten  und  er- 
greifendsten Wirkungen  hervorgebracht  werden  können. 

Wenigstens  wird  der  Kunstjiinger  durch  die  letztgenannten 
Werke,  iudcin  er  von  vorn  herein  auf  den  besonderen  Schmuck  und 
die  Ausmalung  des  (3rchcsters  verzichtet,  durchaus  nur  auf  die  Er- 
findung ausdrucksvoller  und  wirksamer  Melodien  an  sich  gerichtet, 
und  was  er  dann  weiter  thun  will  und  kann,  steht  ja  l)ei  ihm. 

Dass  Qbrigens  Mozart  diese  einfache  Darstellungsvveise  nicht 
verachtet  hat,  davon  geben  alle  seine  Openipartituren  Zeugnisse  ge- 
nug. Wenn  nicht  ganze  Stücke,  sind  doch  Stellen,  wie  die  folgende 
schon  aus  dem  Idomencus,  Uberall  zu  üodon. 
dStö.  ÄndanUiio. 


1 


Soprani. 


Placido  e  il  mar  ao  -dia  - 


tut-to 


ras-si  -  cu-  ra. 


TettorlT  Placido  ^11  mar «D-dla  -  mo 


tiMo  Ol  ras-si- eil- ra. 


r^lacido  i^Hiiiaran-dia  -  mo 


Bassi 


Itlt-lo  ci 


rat-si-ca-ra. 


Basso. 


Placido  e  ii  mar  an  -  dia  -  tno 


tat-to  ci 




ras-ai  -  cu  -  ra 
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Der  Chor  ohne  Orchester. 

Man  kann  sich  wundem,  dass  der  Chorgesang  in  der  Oper  so 
äusserst  seilen  angewendet  wird,  da  doch  die  vorlheilhaflen  Wirkun- 
gen desselben  an  sich  schon  sich  Jedem  aufdrifngen  müssen,  der 
jemals  den  Vorträgen  eines  Männergesangvereins  beigewohnt  hal, 
und  Ul)erhaupt  daran  denkt,  wie  ausserordentlich  sich  diese  Ver- 
eine vermehrt  und  verbreitet  haben,  was  doch  auf  ihren  grossen 
Reiz  schlicsscn  lüsst. 

In  der  Oper  aber  gewähren  sie  noch  den  unschätzbaren  Vor- 
theil des  Kontrastes,  der  immer  eines  der  sichersten  Mitlei  schö- 
ner Wirkungen  ist  und  bleibt. 

Die  schönsten  Muster  für  den  Männerchor  ohne  Begleitung  hat 
K.  M.  V.  Weber  gegeben.  Man  betrachte  die  folgenden  aus  seiner 
Sammlung  :  »Leyer  und  Schwert«. 

AllegromoUo.      Lützow's  wilde  Jagd. 


226.  a) 


pnrlanilo. 


jf—t- 


cresc. 


Was  gliinzl  dort  vom  Walde  im  Sonnenschein?  bbr'snüherund  na-hrr 


0-z: 


f=F=f= 


I 


brau  -  sen, 


w     /    /    /    y  ^ 

es  zieht  sich  her-un-ier  in 


i 


dü  -  stören  Reihn  aod 


gel-Ion-(le  Ilör-ner  schallen   da-rcin,  er  -  rui-len  die  See-Ic  mit 

"  >  j    >   N  1^  jv  T       ^  >    .  >  ^  N 


Digitized  by  Googl 


401 


i,  


das  ist  Ltttfow's  wil-de  v«r»w«-ge>ne  Xtgdl 

//Ä     &      JJ  ^^^^^^  i 


das  Ist, 


Adagio  mm  troppo 


\0    \i    ^        ^  ^ 


Gebdi. 


Hör' uas  AU  -  mächti-gerl     Hör'  uns   All  -  gtt-U-gerl 


Himm-li -acher  FOh-rer  der  ScUaehteii 


Va  -  ler, 


) 


I    I  I 


dich  prei-sea  wir, 


Va  -  tefi       wir  dan-keo  dir, 


dass  wir  tur    Frei  -  heit  er  -  wa    -  ohen. 


4- 


I      I  I 


L*b«.E^  IT. 


M 
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Maestoso  assai. 


MMnner  und  Buben. 


-I- 


I 


S3 


T 


d3C 


-| — r 


Das  Volk  steht  auf,  der  Sturm  bricht  los ;    wer  legt  noch  die  Hän-de 

^  Ji-  j  j. 


1 


^       \   S  ^     ^   /   ✓   '    /     /   ?   /    '  ' 


TT 


I 


r 


feig  in  den  Schooss!  Pfui  ü-ber  dich  Buben   hin-ter  dem  0  -  fen, 

A  N  ^  ^  i_  %  u  V  %  ' 


^-1 — ^    ;  ^  1^  /  — r-  ■  '  ' 


un  -  ter  den  Schranzen  und    un-ler  den  Zo  -  fen  I    Bist  doch  ein 


4 


J 


AUegro. 

=2: 


ehr  -  los   er  -  börm  -  Ii  -  eher  Wicht,  ein 


X 


-et 


3^ 


deutsches  Möd-chen 


■f         y       ^       y      y      ^       /       '  / 
küssl  dich  nicht,    ein    dcut-sches  Lied  er  -  freut  dich  nicht,  und 

7 


-t — 


1^ 


/    ✓     /     /  / 

deutscher  Wein  er  -  quiekt  dich  nicht,     stosst  mit  an, 


t 


HP 


r 


JE  k— — 


3i: 


stosst  mit 
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I 


liinn, '  w«r  deo  Flamberg  sohwiDgen  kaim  I 


an  Mann  für  Mann,  wer  den 

Welche  schöne ,  reine  Wirkung  mtisste  ein  Lied  solcher  Art, 
zwischen  mit  Orchester  begleiteten  SingstUcken  in  einer  entspre- 
chenden Situation  angebracht  und  von  einer  kräftigen  Sängermabse 
ausgeführt,  hervorbringen,  und  welche  verschiedenen  Formen  und 
Beh<indIungsweiseo  könnten  dabei  in  Anwendung  kommen,  wenn 
die  Stimmen  get heilt  und  rhythmisch  verschieden  angewendet  wür- 
den ,  wie  z.  B.  in  folgendem  Liede  von  K.  A.  Asthols. 


T§mpo  di  marcüh       Jägers  Lust. 


Tenori. 


Bassi. 


^  '  •  »cmpre  / 

Hal-lohl   Ha!  -  loh!  Ual  -  lohl     Tra  ra 


ra 


SB 

rah  Ira 

Basso  11 

ra  ra 
[  im  Chor. 

rah    tra       ra  ra 

rah  tra 

 -j-^  ^ 

zrtz=  t-i 

Hai  •  loh 


Ual-lob!      zum  Waid     -     werk,  ^ie 


ra 


ra 


rah  — 

■  -ß^ 


1= 


-9- 

-  \  


lo  -  ckend  wiakt    der  duft'  -  ge  Wald,     wo  zwiscbeo  grünen 


in 


-ß-  f 


-r — r- 


das  HtUlhom  laut  er- 


— a 


BKn-meD,  wo  zwischen  grttnen  Baa-men  das 


J6» 
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X: 


— 0- 


-4— 


•challt,  das  Huaborn  laut  eisicbaUL  Tra*ra 

^ 


tet*  rtl 


i 


Mehr  Mittel  noch  zu  neuen  Gestaltungen,  als  dar  gleicbsüminige 
Chor  ohne  Orchesterbegleltnog,  bietet  der  gemischte  Chor,  beson- 
ders, wenn  man  eintelne  Solostimmen  dazu  verwendet.  Da  mir  aber 
der  Raum  immer  enger  wird  und  noch  viel  notbwendig  zu  bewälti- 
gender Stoff  vorliegt)  so  muss  ich  es  des  Kunstj  (Ingers  Nachdenken 
und  Studien  überlassen /die  weitem  möglichen  Gebrauchsweisen 
selbsi  aufzusuchen. 

Text  nach  der  Haefk. 

Es  wird  erzühit ,  Mozart  habe  die  Musik  zu  der  Arie  O.smin's 
in  der  »EntfUhrunga :  »Solche  hergelaufne  Laffena  vorher  koinponirl. 
und  bemach  erst  Stephanie  den  Text  dazu  verfertigt.  Ob  das  mit 
dieser  Arie  wirklich  geschehe»)  wollen  wir  dahingestellt  sein  las- 
sen. Gewiss  aber  ist,  dass  der  Tonsetzer  sich  dieser  V^rfahnuigs- 
art  zuweilen  mit  Vortheil  bedienen  kann,  in  manchen  Fällen  sogar 
bedienen  muss,  bei  Tänzen,  Märschen  z.  B.,  zu  welchen  Solosiim* 
men,  oder  Chor,  oder  beide  abwechselnd  singen  sollen. 

Zu  dieser  Erfindungsweise  können  verschiedene  Anlasse  statt- 
finden. Es  können  Stellen  in  dem  bereits  vorliegenden  Texte  vorkom- 
men, die  ein  durchaus  selbständiges  Instrumentalsttick  verlangen. 

Ein  solcher  Fall  erscheint  in  dem  ersten  Pinale  des  »Don  Joam. 


DoD  Giovaani. 

Leporello. 
DoQDt  BIvir«. 
Donna  Aon«. 
Don  Ottavio. 


Meco  tu  dei  ballare, 
Zerlina  vien  pur  qua  ! 
Da  bravi  via  hallale. 
Qaella  h  It  eootadiaat 
Jo  morol 

Simnlatel  u.  a.  w. 


Dieses  Wechselgespräch  fuhren  die  Personen,  während  im  Saal 
eine  Menuett  aufgespielt  wird;  das  Tanzstttck  niusste  daher  erst 
vollständig  für  sich  erfunden  werden.  Also,  in  der  Skizze  so : 

888.  Menuetto 
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Nachdem  die  ganze  Menuett  fOr  das  Orchester  entworfen  war, 
-wurden  nun  erst  die  Worte  des  Textes  In's  Auge  gefasst,  den  Per^ 
sonen  in  deklamatorischen  Phrasen  in  den  Mund  gelegt,  und  dem 
Dialog  gcmttss  hi  die  fertige  Musik  eingesetzt,  wie  folgt. 

^: — *  z  Ä — + -^r^-r  y  t-.fc  ^^^S- 


i 


D.  Giov. 


Ma-eotadMlwI-ta  -  r« 


II: 


^^^^ 


Lep. 


■am 


Zar- Ii  -  Da  vien  par  qua  I 


Da 


-X:. 


r  f  I  f  f  ,  i^ppi^^E^ 


• — 


1/     /    /    /  ^ 
D.  BIv.  Quel-Ia  ö  la  con-ta  -  di  -  oa? 

D.  Alma. 


:B-:: 


bra  -  vi  via  bal  -  la  -  te. 


Jo 
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:«to. 


D.  Otlavio. 


mo  -  rol 


m 


lele.: 


Diese  Art  von  Erfindungsweise  kann  keinem  nur  einigerniaas- 
sen  gcUl)ten  Komponisten  schwer  fallen,  aber  selbst  den»  alierjze- 
übleslcn  würde  es  wenigslons  grosse  und  ganz  unntilze  Mühe  ma- 
chen, wenn  er  beide  Parlieen  zugleich  setzen  wollte,  und  es  bliebe 
immer  die  Frage,  ob  die  HauptkoniposHioDi  das  Instrumentalstück, 
80  frei  und  fliessend  erscheinen  wUrde,  als  es  oboe  EUcksicbi  so- 
gleich auf  den  Gesang  w  orden  konnte. 

Geradezu  unnK^glich  aber  möchte  die  gleichseitige  Erfindung 
dieser  Gestaltung  werden,  wie  sie  spllier  kommt,  wo  drei  Tanswei* 
sen  von  drei  verschiedenen  Orchestern  zugleich  ausgeführt  werden, 
nSmlich  sa  der  Menuett  noch  ein  V4  und  ein  %  Tempo. 

Dagegen  vermag  der  gettbte  Komponist  auf  einem  einfachen 
Untergründe  swei,  drei,  vier  verschiedene  Gesang-  wie  Orchealer- 
partieen  aufsubanen,  immer  aber  nur  eine  nach  der  andern  hiosu- 
fügend. 

Aehnliche  Stellen  enthält  das  sweite  Finale  im  Don  Juan,  wo 
Harr  und  Diener  su  den  verschiedenen  Sttloken  aus  bekannten  frü- 
heren Opern,  welche  eine  Musikbande  als  Tafelmusik  hinter  der 
Scene  aufspielt ,  ihre  Gespräche  dazu  hineinsingen. 

Ebenso  kann  auch  ein  Chor  gleichsam  als  Begleitung  zu  einem 
zuerst  als  selbständig  gedachten  Instrumentalstück  nachtraglich 
dazu  gesetzt  werden,  wie  z.  B.  Boieldieu  in  dem  Männerchor  No.  \  \ 
in  sJohaiin  von  Paris«  gelhan  hat. 

Bei  der  Erfindung  desselben  setzte  er  gewiss  zuerst  nur  die 
Orchestermelodie  mit  ihrem  Akkouipagoement,  nämlich : 


Andemtkunove,  4 
SSO. 
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Ti-f-r^-^  tr — - — 

^    M      1 — r  rtr 

— 1 

^    ^   1 

i= — 

•te* 

und  hierauf  erst  die  Ghorsttmmen  dazu : 

Tenori.  4  i 


 P  — i^^ — ¥ — 


Bassi. 


LaMi  zu  4fiiB  Fest,  lasst  zu  dem  fest  ein  früiiiioli  Herz  aas 


IIP  g^TilZZI^IZfl^xZZ^^* 


Leset  sn  dem  Peet,  leset  sn  dem  Fest  ein  frdMIeii  Hen  uns 
4  6  8 


brin   -   geo , 


denn  muntrer  Sioo ,     denn  muntrer 


3=* 


brin  -  gen, 
7 


denn  monlfer  Sinn,    denn  montier 

8 


Sina  verscheuchet  al  -  lea 


Zwang. 


Anders,  und  schwieriger  wird  die  Aufgabe,  w  enn  der  Kompo- 
nist ein  dramatisches  Tonstttck  wirklich  zuerst  nur  als  ein  Inslru- 
mentalstUck  schafit,  ohne  einen  Text  dazu  vor  sich  %a  iiaben,  den 
der  Dichter  alsdann  erst  nachher  dasu  schreiben  soll. 

Hier  muss  der  Poet  entweder  selbst  zugleich  ein  insoweit  ge- 
bildeter Musiker  sein,  um  nicht  allein  den  Charakter  des  ganzen 
ifusikstttekes,  sondern  auch  dessen^ Terscbiedene  Modifisirungen  in 
den  einseinen  Thailen  desselben  erfassen  su  kiMmen,  —  oder  der 
Tonsetter  muss  dem  Dichter  seine  Intentionen  sdirifilioh  oderinOnclk 
lieh  mittheilen,  so  daas  Letiterer  die  Gedanken  des  Ersteren  nur  in 
geregelten  und  charakteristisohen  Wortausdruck  zu  bringen  hat. 

hl  solcher  Weise  mag  Stephanie  wohl  nach  Mozart's  Plan  und 
Angabe  den  Text  zu  jener  Arie  verfiasst  haben,  wenn  die  obige  Er- 
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lählung  wahr  isk  Dass  sie  aber  wahr  sein  kann,  davon  haben  wir 
ja  mehrfache  Beweise. 

flaydn's  »letiie  sieben  Worte  des  Eridserst  waren  urspHIngKch 
nur  fttr  die  insinimentairnnsik  komponirt.  Mehrere  Jahre  nachher 
hal  man  unter  der  Leiian^t  des  TonseUers  allen  diesen  Tonatttcken, 
seihst  dem  »Terremotoa ,  die  Worte  —  hiniugefttgt. 

Anoh  Beethoven  konipenirte  seine  grosse  Fantasie  fttr  Pia- 
noforte  mit  Orchester  und  Chor  auf  diese  Art,  indem  er, 
nachdem  das  ganze  Tonsttick  schon  vollendet  war,  sich  vom  Dichter 
nach  seiner  iBeethoven's)  Angabe  die  Worte  verfassen  unti  den  schon 
geschriebenen  Chorslimmen  unterlegen  Hess.  Er  erzählte  Czemy, 
dass  dieses  erst  in  den  letzten  Tagen  vor  der  öffentlichen  Produkiiun 
dieses,  von  ihm  selbst  vorgetragenen  Werkes,  und  folglich  in  gros- 
ser Eile  geschehen  konnte. 

Es  kann  jungen  Tonsetzern  als  eine  sehr  lUUz liehe  üebuns  em- 
pfohlen werden,  jede  riiituui^  von  Toosiückeu  vorzunehmen,  und 
dazu  Arien,  Duelle,  Ensemltlrs  und  Chöre  zu  setzen,  je  nachflem 
ein  Satz  sich  dazu  eignen  mag.  Wenn  sie  aueli  nie  in  den  Fall 
kommen  sollten,  ganze  Stücke  auf  diese  Art  in  ihren  Opern  behan- 
deln tu  müssen»  so  kommen  doch  in  allen  Opern  wenigstens  ein- 
seine  Stellen  vor,  wo  das  Orchester  die  Hauptrolle  spielt,  und  der 
Gesang  nur  deklamatorisob  zu  ktehandeln  ist.  Bei  solchen  Gelegen- 
heiten blickt  der  Komponist  zuweilen  nur  auf  die  Worte  seines  Tez* 
tes  im  Allgeoieinea,  Schaft  nach  dem  Charakter  derselben  erst  die 
Musik  fUr  sich,  und  setst  dann  spater  die  Gesangsphrasen  danach  ein. 


Fünfzehiiies  Kapitel. 

Daa  grosse  Qpem^nale. 

Es  besieht  aus  einer  Reihe  ununterbrochen  aneinander  gekette- 
ter verschietlener  loii>iückr,  uiuglicher  Weise  aller  .in  der  Oper 
tlberhaupt  (  iti/tdn  vorkdriiuienden  Arten,  vom  Hecitativ  bis  zum 
stiniriu  nreichstüu  Enseuible,  Chor  u.  s.  w. 

Heicha  meint,  dass  man  darin  die  lic  riiativo  und  Arien  vermei- 
den solle,  wenn  nichl  die  tln  airalische  Situation  sie  verlange.  Da 
es  aber  viele  Situationen  auch  im  Finale  v(>rlangen  können,  so  fallt 
dieser  Rath  als  unnütz  weg.  Im  ersten  Finale  der  Zauberflöte  kommt 
ein  sehr  langes  Recitativ  a wischen  Tamino  und  dem  Sprecher  vor, 
das  erste  Finale  im  Titus,  beginnt  mit  einem  Recitativ  und  in  dem 
ersten  Finale  des  Johann  von  Paris  singt  die  Pnniessin  eine  aus-: 


^  kj  1^  o  uy  Google 
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gefttbite  Arie.  Ueberhaupl  liegt  kein  weseDilicber  Grund  vor, 
irgend  eine  Musikform  der  Oper  in  dem  Finale  für  unzulässig  zu  er- 
klären. 

Der  Reiz,  der  l  iii.Ues  Hegtdai  in,  da.N&  Silualionen  uüd  SiugstUcke, 
die  im  Akte  sonst  nur  durch  Dialog  oder  Recitativ  getrennt  von  ein- 
ander erscheinen ,  hier  in  möglichster  Mannichfaltigkeit  unmittelbar 
aufeinander  folgen,  und  dadurch  das  Vergntlcen  an  scharfen  K..11- 
irasten  sowohl  in  Hinsii  hl  der  Scenen  als  der  Xonsttlcke  und  der 
Insti  iiiuent^ition  vermehrt  wird. 

Wie  überhaupt  für  jedes  Gesancistück,  ist  besonders  für  ein 
Finale  vorher  eine  genaue  Disposition  aller  einzelnen  Theile  zu  ent- 
werfen, wobei  folc^endes  Verfahren  das  zweckmassigste  sein  mochte. 

1)  Man  suche  aiie  Verschiedenheiten  der  Situationen  in  dem 
bezUgl.  Texte  des  Finales  Uberhaupt  auf,  und  numerire  sie  der  Reihe 
nach. 

2)  Alsdann  werde  man  sich  klar  über  den  Charakter  jeder 
Scene,  welche  Art  von  Tonstttck  sie  enihttll,  und  welche  Behand- 
lung nach  Form,  Tonart,  Taktart,  Tempo,  Inslrumantalion  sie  ver- 
langt. 

3)  Hierbei  ist  nicht  ausser  Acht  zu  lassen,  dass  aueh  in  solchen 
Situations-  und  Formenreihen  wichtigere  und  geringere  Momente 
vorkommen ,  wo  es  dann  die  Wirkungsabsicht  suweilen  verlangt, 
dass  man,  um  an  dieser  Stelle  einen  Glanspunkt  hervorheben  m 
können,  einen  vorhergehenden  Moment  etwas  mehr  in  Schatten 
stellt,  als  er,  an  andenn  Orte,  fttr  sich  erscheinend ,  behandelt  xu 
werden  verdient  hiitte. 

Nehmen  wir  ein  Beispiel,  den  Text  cum  ersten  Finale  der  Zau- 
berflöte. 

Finale  I. 

Scene  I. 

Drei  Kniboo« 

1.  Quartett,  r  Zum  Ziele  führt  dich  diese  Bahn,  18  Thkte. 

Largbetto.      Dorh  mus-^t  du,  Jüngling,  münnHch  Siegen  t 
Cdur.  y«,      Druiu  hüre  unsre  Lehre  ao: 

Sei  standhaft,  duldsam  und  verscbwiSfen ! 

Tamioo. 

.  Ihr  holden  Kleinen,  sagt  mtr  an, 
^  Ob  ich  Pemlnen  reiten  kann. 

Die  drei  Knaben. 

Diess  kund  zu  thun,  steht  uns  nicht  an  — 
Sei  standhaft,  duldsam  und  verschwiegen  — 
Bedenke  diess,  knrs,  sei  ein  Hann, 
\  Dann,  Jüngling,  wirst  da  mannUeh  iiegen. 
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f.  Oblifttes 

Becitativ  niit 
kurzen  Ario- 

ßOS. 


Scene  8. 

Tamiao. 
f  Die  Wsisheitslebre  dieser  Knabee 

Sri  cwi;^  mir  in's  TIerz  i!0"raben 
Wo  bin  ich  nun?  Wa»  wird  mit  mir? 
Isl  diess  der  Sitz  der  GOttor  hlert 
Es  zeigen  die  Pfortoo,  es  zeigen  die  Sliulen, 
Dass  K In -heil  und  Arbeil  und  Künste  hier  weilen. 
Wo  ThutiL;keil  thronet  und  Müssiggang  weicht. 
Erhall  seine  üerrschaft  das  Laster  nieht  leiebt 
Ich  maobe  Bich  mulhig  zur  Pforte  hlneta, 
Die  Absiclit  isl  edel  und  lauter  ond  rein. 
Enittre,  feigor  Bö^pwichl  I 
Pamina  retten,  ist  mn  Pflicht. 

Stimme. 

Zurüclc  l 

Ta  mino. 

Zorttck?  ^  So  weg'  ich  hier  meiii  Glttcl^. 

Stimme. 

Zarttelt  I 

Ta  rn  i  no. 

Auch  hier  ruft  man  zuruciL? 
Da  i»ehe  ich  noch  eine  Thür  I 
VieUeiebt  find'  ich  den  Eingang  hier. 

Priester. 
Wo  willst  du  Icühner  Fremdling  bin  ? 
Was  snobst  da  hier  im  Heüigthamt 

TemlBO. 
Der  Lieb'  nnd  Tugend  Bigentbam. 

Priester. 

Die  Worte  sind  von  hohem  Sinn ! 
Allein  wie  willst  du  diese  finden? 
Dich  leitet  Lieb  und  Tugend  nicht, 
Weil  Tod  und  Rache  dich  entzünden. 

T  a  nn  n  o. 

Nur  Rache  lur  den  Bösewicht ! 

P  r  i  0  s  t  e  r. 
Den  wirst  du  wohl  bei  uns  oicbl  fioden. 

T  a  m  i  n  o. 
Sarastro  herrscht  in  diesen  Gründen? 

Priester. 
Ja,  ja,  Sarastro  herrschet  hier! 

Tamino. 
Doch  in  dem  Weisheitstempai  nicht? 

P  rtester. 
Er  herrscht  im  Weisheitstempel  hier. 

Tamino. 
8o  ist  denn  Alles  Hencbelei  t 

Priester. 
Willst  da  schon  wieder  gebnf 
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T  a  Q)  i  n  o. 

Ja,  ich  will  gehen,  froh  und  frei,  — 
Nie  Buren  Tempel  tehn. 

Priesler. 

Erkinf  dich  Diher  mir,  dich  tttttacbel  elo  Belmg ! 

Temino. 

Saraikro  wobnel  hier»  des  ist  mir  schon  genug. 

Priester« 

Wenn  du  dein  Leben  Hebet,  so  rede,  bleibe  da  l 
Sarastro  hassest  du? 

Tamino. 
Ich  hass'  ihn,  ewig  '  Ja ! 

Priester. 
So  gieb  mir  deine  Gründe  an. 

Tamino. 
£r  ist  ein  üomenscb.  ein  Tyrann  1 

Priester. 
Ist  das,  was  du  gesagt,  erwiesen  ? 

Tamino. 
Durch  nin  uni,'!iiekli('h  bewiesen, 
Die  Gram  und  Jammer  niederdrückt. 

Priester. 

Ein  Weib  hnt  also  dich  berückt? 
Ein  Weib  tbut  wenig,  plaudert  viel. 
Do  Jüngling  glaubst  dem  Zungensptel? 
0  legte  doch  Sarastro  dir 
Die  Absicht  seiner  Handlung  vor! 

Tamino. 
Die  Absiebt  ist  nur  nllzuklar' 
Riss  nicht  der  Uauber  obo'  Erbarmen 
Paminen  aus  der  Matter  Armen  t 

Priester. 
Ja,  Jüngling,  was  du  sagst,  ist  wahr. 

Tamino. 

Wo  ist  sie,  die  er  uns  geraubt  ? 
Man  opferte  vielleicht  sie  schon. 

Priester. 

Dir  diess  zu  sagen,  tbeurer  Sohn, 
Ist  jetsund  mir  noch  nicht  erlaubt. 

Tamino. 

Brkittr'  diess  Rütbsel,  tausch'  mich  nicht  I 

Priester. 
Die  Zunge  bindet  Eid  und  Pflicht. 

T  a  ut  1  u  o. 
Wann  also  wird  die  Decke  schwinden? 

Priester. 

Sobald  dich  führt  der  Freundscbatl  Hand 
Ina  Heiliglbum  sum  ewgen  Band.  J  (ab.) 
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t.  Ari«Ue. 

Andante. 
Gdur.  %. 


4,  Doett. 
Andante. 
Odar.  V«- 


S.  Bntomblo 

niit  Manner- 
chor. Allcgro. 
Gdur.  %, 


TtmlBo. 

0  ew'ge  Nacht  I  Wann  wirst  du  schwindest 
Wann  wird  daa  Liehl  maio  Aug»  fiodaBt 

Billige  Stfmmeii. 
Baldt  JUngUng,  odar  nie  1 

Tamino. 

Bald,  sagt  Ihr,  oder  nief 
Ihr  Unsichtbaren,  saget : 
Lebt  denn  Pamina  noch  * 

Stiminea, 

Pamina  lebet  noch ! 

Tamino. 

Sie  lebt?  Ich  danke  Euch  dafür. 

WeuQ  ich  doch  nur  tm  SUndc  wäre, 

Allmächtige,  in  Barer  Ehre, 

Mit  jedem  Tonr  TTirinen  Dank 

Zu  schildern,  wie  er  hier  entsprang  1  ' 

Wie  atarit  iai  nicht  dein  Zauberton» 

Weil,  holde  *!urch  dein  Spielen 

Selbst  v.-i!(!o  Thiene  Frond?»  fühlen. 
Doch  nur  Pamina  bleibt  davon  ; 
PamiDa,  hdre,  b0re  mich  I 
Umsonst !  Wo  ?  ach  \  wo  find'  ich  diahf 
Ha,  das  i.st  PapnL'fno's  Ton! 
Vielleicht  sah  er  Paminen  schon, 
Vielleicht  eilt  aie  mit  ihm  sd  mir! 
V  Vielleicht  führt  mich  dar  Ton  iii  ihr  I  (ab.) 

Papageno,  Pamina. 

i  Schnelle  Fttaae,  raacher  Mnth 

Schütit  vor  Feindes  List  und  Wnth. 

FMnden  wir  Taminr»  doch  ! 
Sonst  erwischen  sie  uns  noch  I 

Pamina. 

Holder  JUnghngt 

Papageno. 
StUle,  atiUe,  ich  kann's  besser. 

Beide. 

Welche  Freude  ist  wohl  grösser, 
Freund  Tamino  hört  uns  schon  ; 
Hieber  kam  der  FlUtenton. 
Welch  ein  GlUck,  wenn  leb  Ihn  finde! 
Nur  geachwiodel  nor  geaehwinde  I 

Monoatatoa. 

(  Ha,  hab'  ich  Buch  noch  erwischt! 
Nur  herbei  mit  Stahl  und  Eisen  ! 
Wart't,  man  wird  Euch  Mores  weisen, 
Den  Monostatos  zu  berücken ! 
Nor  herbei  mit  Band  und  Stricken  I 
He,  Ihr  Sklaven,  kommt  herbeil 

Pamina,  Ftpagono. 

Ach,  nvn  iat*a  mH  nna  Tofl)^  I 


AvMtt. 
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V 


Fapageno. 
Wer  viel  wtgt,  Ciwtmil  oll  yM, 

Komm,  du  schönes  Glockenspiel! 
Lass  die  Glöckrhen  klingen,  kliageo, 
Dass  die  OLren  ihnen  singen. 

Monoslatos  u  n  ti  Sklaven. 

Das  itiingel  so  berrlicb,  das  klinget  so  scIiOq  ! 
Trallalato,  trallalalalal 
Nie  hab'  ich  so  etwas  gahtfrt  lud  ceMbn ! 
Trallalala,  trallalalala. 


6.  Duett. 
Andante. 
Gdur.  %, 


7.  Ensemble 
und  Chor. 
Allagromae- 
itoso.  Cdur. 


8.  Duett. 
Largbetto. 
Fdnr.  %. 


Papagano,  Pamina. 

Könnte  jeder  hravf  Mnnn 
Solche  Glöckcheii  iindi  n 
Seine  Feinde  würden  duuu 
Ohne  Mühe  schwinden, 
Und  er  lebte  ohne  sie 
In  der  besten  Harmonie. 
Nur  d^r  i:  i  eundscbaft  Uai  utonie 
Mildarl  die  Besehwarden ; 
Ohne  diese  Sympathie 
V  Ist  kein  Glück  auf  Erden. 

Stimmen  (von  innen), 
r  Ba  lebe  Sarastro  I  Sarasiro  iebe  i 

Fapageno. 

Waa  soll  diese  bedattten  9  Icli  ilttra^  Ich  bebt  I 

Pamina. 

0  Freund,  nun  ist's  um  uns  getban  1 
Dtess  kündigt  den  Sarast ro  an. 

Papageno. 
0  wttr'  ich  eine  Maus ! 
Wie  wollt'  Ich  mich  verateclLao. 

War*  ich  so  klein  wie  Schnecken, 
So  krörh'  ich  in  mein  Haus. 
Mein  Kiiid,  was  wenlen  wir  nun  sprechen? 

Pamina. 

Dia  Wabrbail  t  eal  aia  aiicb  Verbreohen. 

Chor. 

Es  lebe  Sarastro  (  Sarastro  soll  leben  I 

Er  ist  es,  dem  wir  uns  mit  Freuden  ergeben ! 
stets  mög'  er  des  Lebens  als  Weiser  sich  IreuAl 
^  Er  ist  unser  Abgott,  dem  Alle  sich  weihn. 

t*  a  Uli  n  a. 

Herr,  ich  bin  »war  Verbrecherin  ! 
Ich  wollte  deiner  Macht  entfliehn. 
Allein  die  Schuld  liegt  nicht  an  mir-» 
Der  böse  Mohr  verlangte  Liebe ; 
Darum,  o  Herr,  entfloh  ich  dir. 

Sarastro. 

Steh  auf,  erbeiiro  dich,  o  Liebet 
Denn  ohne  erst  ta  dich  zir  dringen, 
Weiss  ich  von  deinem  Herzen  mehr: 

IDu  liebest  einen  Andern  sehrf 
Zur  Liebe  will  leb  dieb  niebl  iwingen, 
Doch  gab' icb  dir  dia  Fralbeit  ttichl.  . 


14. 


44. 
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Allegro. 
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Pamina. ' 

Mich  rufet  jn  die  Kio4«liflUofalb 
Dean  meioe  Maiier  — 

Sarast  ro. 
Steht  in  mciiici'  Macht. 
Du  wurdest  um  dem  üiuck  gebracht, 
Wenn  ich  dieh  Um  Hinden  ümm. 

Pamio«'. 

Mir  klingt  der  MatteniBma  sttsM; 
Sie  ist  es  — 

Sarestro. 

Und  ein  ttolses  Weib. 

Ein  Mann  muss  Eure  Hcnen  leiten, 

Denn  ohne  ihn  pllcgl  jedes  Weib 

Autt  iiirem  \Yirliungslireis  zu  scbreilen. 

M 0 n o  s t n  t o s ,  T a mi n o. 

Monostatos.  ♦ 

(  Nun,  stolzer  Juugiaig,  uur  bieher! 
Hier  ist  Sarastro,  nnser  Herr ! 

Pamina»  Tamino. 
Er  ist's  t  Er  ist's  I  ich  glanb'  es  Icanm  t 
,  Sie  ist*s  1  Sie  Ist's  !  es  ist  kein  Traun^ ' 
Es  schling'  mein  Arm  sich  um  ihn  [siaj  her. 
Und  wenn  es  auch  mein  Ende  wär'. 

Alle. 

Was  soll  das  heissen  ? 

Monostatos. 
Welch  eine  Drelstif-'keit ' 
Gleich  aus  einander,  das  gebt  zu  weit! 
Dein  Sklave  lieet  sa  deinen  Pttssen, 
Lass  den  verwegnen  Frevler  btisscn ; 
Bedenk',  wie  frech  der  Knabe  ist ! 
Dturch  dieses  seltnen  Vogels  List 
Wollt'  er  Paminen  dir  entfllliren ; 
Allein  ich  wusst'  ihn  auszuspüren. 
Da  kennst  mich,  meine  Wachsamkeit  — 

Sarastro. 
Verdient,  dass  mnn  ihr  F.orbeer  streut  1  — 
He,  gebt  dem  Ehrenuiaun  sogleich  — 

Monostatos. 
Schon  deine  Gnade  macht  mich  reich. 

Sarastro. 
Knr  sieb'n  und  siebzig  Sohlenslreich'  I 

Monostatos. 
Ach  Herr !  den  Lohn  verbofli'  ich  nicht. 

Saras  tro. 
Nicht  Dank,  es  ist  ja  meine  Pflicht. 

Alle. 

Es  lebe  Sarastro,  der  tiöltliche  Weisel 
^  Er  lohnet  und  strafet  im  äholichen  Kreise. 
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Scblotschor. 


Saraatro. 

Ftthrl  diese  beiden  Fremdlinge 

In  unsern  Priifuncstcmpel  ©in. 
Bedecket  ihre  Haupier  dann, 
Sie  ffltlasen  erst  geprUfet  sein. 

S  c  h  1  u  s  s  c  h  0  r. 
Wenn  Tugend  und  Gerechtigkeit 
Den  grosMO  Pfad  Dtt  Rabm  bestreut; 

Dann  ist  die  Erd'  ein  Hirnmelreicb, 
ünd  Sterblicbe  den  Gottera  gleicb. 


69. 
585. 


BemarlningeB. 

Da  das  Finale  keine  neuen  Arten  von  Tonstücken  enthält,  son- 
dern nur  ein  Zusaiimienfloss  in  der  Oper  einzeln  erscheinender 
Formen  ist,  diese  aber  in  den  vorhergeiu  iidcn  Kapiteln  alle  al)i:c- 
handell  worden  sind,  so  haben  wir  es  liier  nur  noch  in  Beziehung 
auf  die  Grundsatze  zu  betrachten,  nach  weichen  die  Gestalt  und  Art 
der  einzelnen  Sttlcke  aus  dem  ganzen  Texte  zu  bestimmen  sind. 

Da  ist  nun  bei  Uebersichi  des  ganzen  Textes  vor  Allem  2U  un- 
tersuchen ,  was  von  den  Versen  eine  Eiobeit  gibt,  d.  b.  wie  viele 
davon  In  eine  und  dieselbe  Form  zosammengefasst  werden  kttnnen 
oder  müssen. 

Die  erste  ßestimmung  dazu  gibt  die  Anzahl  der  Personen,  die 
in  einer  Scene  beisammen  sind  und  ihre  Empfindungen  äussern.  Ist 
nur  eine  Person  auf  der  Scene,  so  kann  es  nur  ein  Recitativ,  Lied 
oder  Arie  werden ;  swei  Personen  geben  ein  Duett ,  drei  ein  Ter*- 
leti  u.  s.  w. 

Diese  AbtbeÜungen  der  Verse  und  Strophen  nach  den  äusseren 
Formen  können  keinem  iSweifel  unterliegen,  und  sind  demnach  leiohv 
und  schnell  festsustellen. 

Betrachten  wir  das  vorliegende  Finale  blos  von  diesem  Gesichts- 
punkte ans,  so  sehen  wir  dasselbe  In  elf  Pi^oen  eingetheilt,  welche 
wir  durch  ÄkkoUden  bezeichnet  haben,  als :  i)  Die  drei  Knaben  mit 
Tamino  —  Quartett;  2)  Recitativ  (Näheres  darüber  weiter  un- 
ten] ;  3)  Tamino  allein  ^  Ariette ;  4)  Pamina,  Papageno  —  Duett; 
5)  Pamina,  Papageno,  Monostatos,  später  Chor  —  Terzett  mit 
Chor;  6)  Pamina  und  Papageno  —  Duett;  7)  Chor  mit  Solost^l- 
len  Pamina's  und  Papageno's;  8j  Sarastro  und  Pamina  —  Duell; 
9)  MonosUitüi,  Tamino,  Pamina,  Sarastro  und  Chor —  Quai  teil 
mit  Clior —  oder  Ensemble;  \0]  Sarastro  —  Recitativ;  M) 
Schlusschor.  ^ 

Nach  dieser  ersten  Haupteintheilung  kommt  die  Frage,  in  wel- 
cher Takt-,  Tempo-  und  Haupltonart  jedes  einzelne  Stück  zu 
setzen  ist. 
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Hierbei  sind  iwei  PuolLte  hestimmend.  Bleilien  die  Personen 
des  Ihietts,  Tenelts  a.  s.  w.  in  derselben  HanplstliDmttDgy  so  blei- 
ben auch  Takt»,  Tempo-  und  HanpUonart  dieselben;  tritt  ein  be- 
deutender Wsndel  in  der  Stimmung  ein,  so  ktfnnen  auch  die  drei 
letitgenannten  Elemente  wechseln.  Ein  Tertett  bleibt  ein  Tenett, 
80  lange  drei  Personen  mit  einander  verhandeln,  aber  innerhalb  des 
Tersetts  kann  die  Stimmung  ein-  oder  mehrere  male  sich  verändern, 
der  gemäss  dann  auch  eine  andere  Takt-,  Ton- ,  Tempoart  u.  s.  vs. 
angenommen  werden  kann. 

Betrachtet  man  das  vorstehende  Finale  nach  diesen  Bestimmun- 
gen, so  wird  man  vielleicht  nicht  ohne  einige  YerwuJiderung  be- 
merken, dnss  alle  elf  Stücke  nur  in  ein- und  derselben 
Takt  a  rt  gesetzt  sind  • —  Vi- 

Da  jedoch  der  Ausdruck  der  Situation,  der  Charaktere  und  Ge- 
fühle ,  trotz  der  grossen  Verschiedenheil  derselben .  in  allen  Piecen 
gleich  wahr  und  schöri  ihl,  so  sind  wir  gezwungen  ddi  aus  zu  folgern, 
dass  die  Taktarl  an  sich  das  vieileichl  am  wenigsten  zur  niusika- 
lischefi  Charaklerisirung  beitragende  Elenitnt  ist,  dass  mit  enierund 
derselben  Taktweise  wo  niclit  alle,  doch  sehr  viele,  sehr  verschie- 
dene Gemüihsobjekte  dargestellt  werden  können. 

Geht  man  hierauf  zur  Unierauchung  und  Vergleichuog  der 
Tempoarten  Über,  so  erblickt  man  eine  viel  grossere  Maonich- 
itftigkeil  derselben. 

Nr.  1)  Larghetto;  2]  Recitativ;  3) Andante;  4)  Andante  —  ist  in 
der  Partitur  offenbar  falsch,  muss  Allegro  molto  heissen:  denn  Flucht 
und  Angpt  geben  kein  ruhiges  Blut;  5)  Allegro;  6)  Andante;  7)  Al- 
legro maestoso;  8]  Larghetto;  9)  Allegro;  10)  Recitativ;  II)  Presto, 

Wollte  man  diese  Tempos  verändern ,  mnd  z.  B.  das  erste  — 
Laiigbetto  ^  in  Allegro ,  das  lotste  —  Presto  ^  in  Adagio  verwan- 
deln, so  wttrde  die  Wahrheit  des  Ausdrucks  total  teraiart  aein,  und 
an  deren  Stelle  die  grösste  Unwahrheit  gebracht  werden. 

Hterans  ist  su  folgern,  dass  das  To  m  p  o  ein  viel  bedeutsameres 
Mittel  sum  moalkalischen  Ausdruck  Ist,  als  die  Taktart,  und  der 
Tonsetzer  beim  Entwurf  der  einEeloen  Stocke,  wie  Überhaupt,  so 
auch  im  Finale,  mit  grosser  Sorgfalt  nach  dem  rechten,  d.  h.  dem 
zu  schildernden  Objekt  angemessenen  Zeitmaass  zu  sehen  hat. 

Sehen  wir  endlich  nach  den  in  diesem  1  ioale  verwendrlen 
Haupttonarten,  so  sind  es  folgende:  4)  Cdur:  2)  frei:  3)  Cdar: 
4)  Gdur:  5)  Gdur;  6}  Gdur;  7J  Cdur;  8j  t  dar;  9]  Fdur;  iO;  Irei; 
llj  Cilur. 

Vier  Stücke  in  Cdiu*,  3  in  Gdur,  2  in  Fdur;  die  übrigen  bei- 
den frei. 

Wir  hatten  sdion  uirhrtuals  GelcLienlieit  zu  l>eiiiorken.  dif 
verschiedenartigsten  öeeleoztistäude  in  derselbeu  Xooart  geschiider t 


^  kj  1^  o  uy  Google 


417 


Vörden  snd,  woraus  folgt,  dasa  wie  die.Taktarl,  aoob  die  Tooari 
ftiolil  von  grosser  Bedeulung  far  den  Attsdroek  ist. 

.  Ebenso  wurde  bemerkt,  daes  Mosart  mit  der  aasweiebenden 
llodulaiion  mnerhalb  einer  Musikform  verhUUnissm<issig  scbr  spar*^ 
sam  ist,  und  die  Haupttonart  stets  vorherrschond  er^heint. 

Und  .mf  diese  Maxime  nicht  allein  unst  i  f^s  grossen  Meisters, 
sondern  aller  klassischen  Komponisten ,  iüuös  iuimer  und  immer 
wieder  als  eine  der  allerwesentlichslen  mit  liingevviesen  und  zu  dereo 
Fßsthaitung  auf's  dringendste  perathen  werden.  • 

Wie  kann  die  Harmonie  charaklerislisrh  wirken,  wenn  in  dem 
ToiibtUck  alle  Akkorde  und  Tonarten  in  steteni  Wechsel  begnüea 
aixid  und  eine  Haupttonart  sich  gai*  nicht  berauaeoipfioden  Ij^al. 

Wenn  wir  die  einzelnen  Tonstllcke  hinsichtlich  ihrer  Grösse, 
ihrer  Taktanzahl  untersuchen,  so  finden  wir  die  mei&ien  voA  weiMg 
beträchtlichem  Umfang. 

Nr.  4,  das  Quartett,  besteht  nur  aus  38  Takten;  die  Arie,  Nr.  3, 
ans  08,  das  Duett  (4)  aus  37,  das  Terzett  mit  Chor  (d)  aus  64  Tak*- 
ten;  da  der  Chor  aber  auch  ein  Sttick  für  sich  bildet,  so  enthalt  das 
Tenett  eigentlich  nur  29 ,  der  Chor  nur  32  TidUe«  Das  daveuf  fol- 
gende Duett  (6)  hat  24  Takte;  Nr.  7  44,  Nr.  8  46  n»it.  kunem  lecir- 
tativ,  Nr.  9  70,  Nr.  40  40,  der  Sdünsscbor  69  Ttakte* 

Mancbe  dieser  Nummern  sind  so  kttrs »  Nr.  1  s.  B.  38  Tnkte^ 
Nr,  4  37  u.  a.  m.,  dass  sie,  als  einselne  Isolirte  Stücke  in  der  Oper, 
«wischen  Dialog  oder  Recitativ  erscheinend,  %^  sohnell  vorttber-* 
geben  und  nur  geringen  Eindruck  bervorbringen  würden.  In  einer 
ibrtlaufenden,  unmittelbar  mit  einander  Terbundeoen  Reibe  von  Ton** 
stücken  aber  würde,  wenn  alle  Formen  breit  ausgeführt  würen,  das 
Finale  zu  lang  werden  und  ermüden.  Es  kommen  zwar  in  den  Mo- 
zart'schen  Opern  auch  aussei  hnlh  der  1  iii.iles  kurze  Formen  vor; 
das  Duett  der  beiden  Priester  im  zs\l'iIlii  Akt  der  Zauberflöte  (Nr. 
4  2}  ist  nur  2r>  Takte  lang.  Es  enthält  aber  auch  einen  so  unbedeu- 
tenden Moment  der  Handlung ,  dass  sein  Interesse  und  seine  Wir- 
kxwii  fast  gleich  Null  isl.  Mozart  lesle  also  darauf  gar  keinen  Werth 
und  fortitile  es  mit  der  äusserst en  kürze  ab.  Er  hätte  es  getrost  un- 
komponirt  lassen  können,  es  würde  von  Niemand  v(  i misst  werden. 

Um  die  Formen  zusammenzudrängen,  hat  er  in  (licseiii  l  inale 
wenig  Gebrauch  von  den  Wiederholungen  der  Worte  geuiacht  und 
demnach  auf  die  psycbologische  Ausmalung  derselben  durch  ver* 
scbiedene  Tongedanken  verzichtet.  Er  geht  im  Garnen  von  Vers  sn 
Vers  fort,  und  bringt  kurze  Wiederholungen  gewöhnlich  nur  Ott 
Scbluss  zarRekritftiguni4  desAusdrucks  und  Abiimdung  der  Form  an. 

Wenn  der  Opemkomponist  l>ei  der  Ansicht  eines  Finaltextes  im 
Allgemeinen  über  die  Ablheilungw  desselben  in  einselne  Formen 
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nach  deo  Bestimmungen ,  die  wir  eben  gekennzeichnet  bähen ,  nicht 
leicht  in  Zweifei  g^ratben  kann,  so  kommen  doch  zuweilen  euok 
Momente  darin  vor,  die  sich  nicht  gleich  so  entschieden  als  nnr  auf 
eine  Art  tu  behandeln  kund  geben,  die  sich  vielmehr  tu  verschie- 
denen AufTasfungen  nnd  Femgestaltnngen  fiihig  teigen,  md  deshalb 
eine  Wahl  twisehen  mehreren  lulasaen. 

Eine  AntabI  soleber  Momente  liegt  Innerhalb  der  tweiten  Ak- 
kolade  unseres  Textes.  Sie  nmschlieest  nicht  weniger  als  fflnf- 
nndsiebtig  Verse*  Und  diese  sind  in  regelmSssige  Meira  ond 
Reime  gebracht,  wie  der  gsnse  übrige  PInsUext,  aus  dem  Moiart 
seine  ▼ersefaiedeoen  bestimmten  TonstOcke  gebildet ,  und  wie  dier<- 
gleichen  anöh  hier  sller  WahrschemKchkeit  nach  der  Dichter  von 
seinem  Tonsetter  erwartet  hat. 

mitte  Mosart  regelmässige  Tonsttteke  audi  aus  dieser  langen 
Versreihe  bilden  wollen  —  die  Form  derselben  wSre  durch  die  Sei- 
nen der  Personen  bestimmt  gegeben;  die  kleineren  Akkoladen  auf  . 
der  rechten  Seile  des  Textes  bezeichnen  sie.  In  der  Seen©  a)  ist 
Taniino  allein  auf  der  Büliuc ,  und  so  hätten  die  zw« If  Verse  dersel- 
ben eine  Arie  gegeben.  In  der  Akkolade  b)  äussern  sich  zwei  un- 
sichtbare Stimmen  tu  Tamino,  und  wJire  das  ein  Terzett  ge^vo^(it'n. 
Die  iHnsste  Akkolade  enthdlt  c\  Tamino  und  <ler  Sprecher,  sollte 
ah()  (  in  Duett  werden.  Die  Akkolade  d]  schliessl  eine  Arie  mit  un- 
sichtbarem Chor  ein.  Endlich  hätte  die  Scene  von  e\  linke  Akko- 
lade, mit  der  dritten  Akkolnde  rechts  eine  Arie  für  Tamino  fiegehen. 

Durch  solche  Fassung  der  mannichfalligen  Momente  aber  würen 
gar  tu  viel  Formen  entstanden  und  das  ganze  Finale  zu  lang  ge- 
worden ;  sodann  sind  diese  Momente  der  Handlung  auch  nicht  wich- 
tig und  bedeutend  genug,  um  bei  jedem  langer  zu  ven^ eilen,  als 
nnumgSnglich  nöthig  ist,  namentlich  würde  das  Gesprüch  swischen 
Tamino  und  dem  Sprecher,  als  Duett  behandelt,  selbst  bei  gedräng- 
tester Behandinng  dennoch  sehr  lang  geworden  seiui  wie  es  ja  selbst 
hl  der  Fassung  als  Recitattv  dem  Zuscbsuer  wohl  noch  tu  breit  er- 
scheint. Aus  diesen  Grttnden  wühlte  Mosart  für  alle  Momente,  wel- 
che in  den  75  Versen  Torttbergefllhrt  werden,  die  Form,  welche  die 
freieste  und  relativ  härteste  Behandlung  ertaubte ,  des  obligate  le* 
citstfv,  woraus  ihm  noch  der  fernere  Vortheil  erwuchs,  dass  er  jeder 
Noanee  des  Textes  und  der  Hsndlong  ihren  besonderen  deklamato- 
rischen Ausdruck  verteihen  konnte.  Interessant  und  mannichfaltig 
machte  er  aber  diese  gante  Momentreihe  noch  dadurch ,  dass  er 
mehrfache  Ariosos  einstreute,  bei  allen  Gelegenheiten,  die  sich  als 
dazu  geeignet  anboten.  Endlich  wurde  dureh  diese  recitativische 
Behandinng  auch  ein  angenehmer  Kontrast  gegen  die  vorhergehenden 
und  naciifolgenden  regelmässigen  Fornten  gewonnen. 
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Das  Schlimmste,  was  ein  Operndichter  Ihiin  kann,  ist,  dem 
Komponisten  Sentenzen,  Reflexionen  in  den  Text  zu  streuen,  die 
meistens  aus  dem  kühlen  l)etrachtenden  Verslande  und  nicht  aus 
dem  warmen  empfindenden  Herzen  kommen.  Was  hat  die  Musik 
eigentlich  mit  Versen  zu  schaifeo  wie  die  folgenden : 

a)  Wo  Thätigkeit  thronet  und  Müssiggaiig  wetoht, 
Erhüli  aaioe  UerrsolkaA  das  Laster  nicht  leicht. 

Oder  mit  dem  ganzen  Texte  zu  dem  Duett  Papageno's  und  Pamina^s, 
welcher  mit  den  Worten  anfangt : 

b)  Köuole  jeder  brave  yidüü, 

und  mit: 

Isr  kein  Glück  auf  Erden. 

endet.  Und  femer  mit  den  Versen  des  Scbiusscbors : 

c)  Wean  TOfltod  «od  6ereefa4iskelt 

Den  grossen  Pfad  mit  Ruhm  beslreuti 

Dann  ist  die  Erd'  ein  Himmelreich, 
Und  Sterbliche  den  Göttern  gleich. 

Indessen  —  sie  standen  Hozart  vor  Augen,  und  Mozart  war  nicht 
der  Mann,  der  vor  Schwierigkeiten  in  seinen  Texten  zurückschreckte. 
Er  wusste  sich  auch  bei  solchen  Stellen  zu  helfen.  Kommt  die  Aeus- 
aerung  bei  a]  nicht  aus  Tamino's  Munde?  Und  ut.Tamino  nicht  ein 
lebhaft  fOr  alles  Gute,  Grosse,  Schtfne  begeisterter  Jttngling?  Und 
ist  er  femer  nicht  in  seiner  gegenwartigen  Situation  auf  mehr  als 
eine  Weise  besonders  aufgeregt,  durch  die  Sehnsucht  nach  der  Ge- 
liebten, durdi  die  gSnzlicfae  Ungewissheit  seines  Schicksals : 

Wo  bin  ich  nua,  was  wird  aus  mir? 

und  endlich  durch  die  Pracht,  Grosse  und  Erhabenheit  dessen ,  was 
er  sieht,  und  das  einen  »Sitz  der  Götter«  anzukttndigen  scheint?  — 
Ist  daher  der  Gedanke  an  sich  ein  Produkt  des  Verstandes,  so  sind 
doch  damit  zugleich  Regungen  des  Gemttths  verbunden,  welche  aus 
dem  Charakter  und  der  Situation  Tamino's  fliessen,  die  depo  Aus- 
druck durch  die  Musik  StoflT  liefern,  und  so  muss  Mozart  die  Stelle 
aufgefasst  und  empfundeu  haben,  wie  das  kleine  Arioso  zeigt. 
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Schwerer  mag  dem  noch  unerfahrenen  Komponisten  die  Frage 
auf  das  Herz  fallen,  was  er  mit  dem  Text  zu  dem  Duett  zwischen 
Pamina  und  Papageno  beginnen  solle ,  dessen  zehn  Verse  alle  nur 
Reflexionen  enthalten.  Welches  Gefühl  könnte  damit  verbunden 
sein?  Die  Worte  an  sich  kündigen  keines  an.  So  muss  sich  der 
Tonsetzer  an  die  Stimmung  halten,  welche  durch  die  gegenwärtige 
Situation  in  den  Personen  entstanden  sein  wird.  Und  diese  Stim- 
mung ist  bei  Beiden  in  diesem  Moment  das  angenehme  Gefühl,  der 
Gefangenschaft  und  Strafe  entgangen  zu  sein.  Auf  die  I  nsicherheit 
und  Unruhe  der  vorigen  Scene  folgt  Sicherheit  und  Huhe,  und  eine 
An  dankbarer,  sanfter  und  edler  Rührung  gegen  das  schützende 
Glockenspiel,  das  Zaubergeschenk.  Die  Situation  und  noch  mehr  die 
Wortgedanken  bleiben  immer  abgeschmackt,  denn  weder  würden 
Papageno  und  Pamina  in  der  Nähe  des  Palastes,  aus  dem  sie  eben 
entflohen,  verweilen,  noch,  und  noch  weniger,  würden  sie  die  iJjppi- 
sehen  Gedanken  äussern  —  sie  würden  nach  Entfernung  des  Möhrs 
und  der  Sklaven  ihre  ^plucht  augenblicklich  fortsetzen.  Mozart  hat 
sich  zu  helfen  gesucht,  so  gut  es  ging,  die  mögliche,  wenn  auch 
nicht  wahrscheinliche  Seite  der  Aufgabe  ergriften ,  und  uns  we- 
nigstens ein  höchst  liebliches  Duettino  in  edlem  Stil  geschenkt. 

Ganz  unvernünftig  aber  ist  der  dritte  Fall,  die  Verse  zu  dem 
Schlusschor!  Diese  Reflexionen  sollen  einer  Volksniasse  in  die  Kopfe 
kommen !  Hier  hat  sich  denn  auch  Mozart  gar  nicht  um  die  Worte 
bekümmert,  sondern  ein  allgemeines  Triuniphgeschi*ei  komponirt. 
das  den  Akt  lebhaft  und  rauschend  schliesst ,  übrigens  aber  einer 
seiner  schwächsten  und  unbedeutendsten  Tonsätze  ist.  Solche  Text- 
stellen wird  ein  jetziger  Opernkomponist  nicht  mehr  annehmen  dür- 
fen, sondern  von  seinem  Dichter  vernünftigere  an  deren  Stelle  brin- 
gen lassen  müssen.  . 

Es  ist  dem  Kunstjünger  nun  zu  rathen,  soviel  Finales  als  mög- 
lich in  den  Opern  guter  Meister  von  den  angedeuteten  Gesichts- 
punkten aus  zu  betrachten,  und  sich  mit  den  Aebnlichkeiten  und 
Verschiedenheiten  derselben  bekannt  zu  machen.  Hierdurch  wer- 
den ihm  die  mannichfaltigen  Behandlungsweisen  zur  Erkenntniss 
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kommen ,  und  es  kann  ihm  aladann  niefmala  an  Mitteln  «md  Wegen 
fehlen,  seine  eigenen  Aufgaben  der  Art  auf  die  zweckmiissigste  und 
wirkungsvollaCe  Weise  aufzufasaen  und  zu  gestalten.^ 

Selbstverständlich  Itann  es  nicht  zwei  Finales  pohen,  die  sich 
in  ihrer  Fornj  im  Ganzen  sowohl,  als  in  ihren  einzelnen  Tonslücken 
ganz  gleich  wUren,  umi  eben  so  wenig  werden  sich  in  einem  und 
demselben  Finale  alle  Gestaltungen  vülIsiMndig  beisammen  finden. 

Wir  wollen  nur  noch  ein  Beispiel  belraehlen  und  etwas  aus»- 
luhrlichor  besprechen  ,  um  auf  die  Verschiedenheiten  der  Te\t- 
behandlung  aufmerksam  zu  macbeo,  —  den  Anfang  des  zweiten  Fi- 
nales der  Zauberfldte. 

Erster  Auftritt. 
Die  drei  Koabea. 

Bald  prangt,  denÜlorgen  zu  verkttndeo, 

Die  Sonn'  auf  gold'ner  Hahn, 
Bald  :>oll  der  Aberglaube  schwiiuieOf 
Bald  siegl  der  weise  Mann. 
0  holde  Ruhe,  tteig*  hernieder, 


Zweiter  und  dritter  Knabe. 
Wo  Ist  sie  denn? 

erster  Knabe. 
Sie  ist  YOQ  Sinnen  I 

Zweiter  and  dritter  Knabe. 

Kehr'  in  der  Menschen  Herzen  x%  ioder,        quält  versclitiiuliter  Liebe  Leiden  ; 
Dann  ist  die  End'  ein  Himmelreicb,        tasst  uns  der  Arroeo  Trost  l>ereileo ! 
Und  Sterbliche  den  Gullein  yloicb. 


Erster  ICoabe. 


Fürwahr,  ihr  Schicksal  geht  mir  nah  1 
0  wäre  nur  ihr  Jüngling  da! 
Sie  koinint,  lasst  ans  bei  Seite  ffiHat, 
Poohaehti  VenwotflongquitltPaminenl  Damit  wir,  was  sie  iMcbe»  sehn. 

Zweiter  Auftritt, 
famtna.  Die  drei  Knaben. 
Pamina.  (EinmDolekhiteBMd.)  Pamin«. 

Da  also  bist  mein  Mntigam?  Lieber  durch  dies  Eisen  sterben. 

Durch  dick  voUend'  ich  meinen  Gram  t  ai«  durch  Liebesgram  verderben. 

Die  drei  Knaben.  Mutler,  durch  dich  sterbe  ich. 
Welch  dunkle  Worte  sprach  m  da?  ^««'^  ^^"""^ 


Die  Arme  ist  dem  Wahnsinn  nah'. 

Pamina. 

Geduld,  mein  Trauler,  ich  bin  dein, 
Bald  werden  wir  vermuhlet  sein.  - 

Die  drei  Knaben. 
Wahnsinn  tobt  ihr  im  Gehirno  ; 
:$elbstmord  steht  auf  ihrer  Sttrne. 
Holdes  Mädchen,  sieh  uns  an. 

Pamina. 

bt«>rbcQ  will  ich,  weil  der  Maua, 
Den  ich  nicht  vermag  zn  hassen. 

Seine  Traute  kann  verlassen. 
Dies  gab  meine  Mutter  nur. 

Die  drei  Knaben. 
Seibetmord  stcafst  Gott  an  dirl 


Die  drei  Knaben, 
Bttdcben,  willst  du  mit  uns  g ehn  9 

P  a  m  I  n  a . 

Ja,  des  Jammers  Mnnss  ist  voll! 
FaUcher  Jungimg,  ieJjc  wuiii! 
Sieb,  Pamina  stirbt  dureh  dieb. 
Dieses  Bisen  tödtet  mich. 

Die  drei  Knaben. 

Ha,  Unglückliche!  halt'  ein! 
Sollte  dies  dein  Jttngling  sehen, 
WünJp  er  vor  Gram  vergeben; 
Denn  er  liebet  dich  allein. 


Pamina. 
Was  1  fir  mhite  Gegenliebe  ?  etc. 

Wenn  man  den  bis  hieher  abgeschriebenen  Text  überblickt,  so 
ergibt  sich,  dass  er  zvfei  Auftritte  enttelH;  im  ersten  sind  die  drei 
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Knaben  auf  der  Soene,  und  er  gibt  ein  Terzelt;  im  iweilen  encbaliit 
Pamina  daiu,  und  es  wird  demnach  ein  Quartett  daraus. 

Der  Auftritt  Pamina's  schildert  einen  gans  andern  SeelemsUnd 
als  der  vorige  der  drei  Knaben  ist.  Es  dürfte  deomadi  dem  Konpo* 
nisten  gans  naUlrUch  geboten  sein,  diese  bedeutende  yemndenmg  in 
der  Stimmung  auch  durch  Yeründerung  der  Takt-,  Tempo-  und 
Tonart  aussudrücken.  Hosart  hat  das  nicht  gelban.  Er  behält  dith 
selbe  Taktart  und  dasselbe  Tempo,  Andante,  V4  und  ändert  blos 
die  Tonart,  indem  er  Paininirs  Auftreten  durch  CiiioM  and  in  andere 
ven;\  andte  Tonarten  iiiodulirend  charakterisirt.  Mr^n  wird  jedoch  io 
dieser  Hoil>L'h,iliung  (der  gleichen  Takt-  und  TempuarL j  die  gänz- 
liche Versichiedonheit  ihrer  Getuhle  von  denen  der  Knaben  und  den 
treuen  Seelenaasdi  uck  Beider  sicherlich  nicht  vennissen,  vielmehr 
die  tiefe  psychoiouische  Wahrheit  desselben  bewundern. 

Hieraus  ergibt  sieh,  dass  N\eder  ein  neuer  Auftritt,  noch  eine 
neue  Gefühlssliminung  absolut  ganz  veränderter  Darstenuniz«niitle! 
1>edarf,  wenn  sonst  Gründe  für  das  Jängere  Festhalten  einer  uod 
derselben  Form  vorliegen. 

Dagegen  sehen  wir  in  derselben  Situation  und  bei  denselben 
Personen  mit  den  Worten  der  drei  Koabeo :  »Sollte  dies  dein  Jttng- 
ling  8ehen,t  eine  andere  Takt- ,  Tempo  -  und  Tonart  eintreten :  M- 
legro,  Es  dur,  wobei  zu  bemerken  ist,  dass  von  den  vier  VerNO 
der  erste  :  »Ha,  Unglückliche!  halt'  ein!«  noch  in  dem  vorigen Zdl-' 
maasse  gehalten  ist.  Die  Ursache  dieser  Theilung  ist  leicht  eiosa- 
sehen.  Der  erste  Vers  wird  von  den  Knaben  als  wie  im  Zorn  Ober 
die  verbrecherische  Absicht  Pamina*s  ausgesprochen.  Vom  sweitea 
an  tritt  aber  die  Milde  und  Tröstung  der  Genien  für  das  arme  vef- 
wirrle  Müdchen,  und  damit  abwechselnd  die  neuerwaehte  Hoffidoog 
und  lebhafte  Freude  Pamma's  ein. 

Hieraus  ergibt  sich ,  dass  das  Hauptgesets  ftlr  jede  ver9ndertfl 
Form  im  Finale ,  wie  in  jedem  Bnsemble ,  ja  in  jedem  Tonstflck  is 
der  Oper  überhaupt  immer  doch  vorzüglich  in  der  veränderleu  Stim- 
mung der  Personen  xu  suchen  ist,  wenn  gleich  auch  solche  VeräB- 
derunj^en  in  derselben  Form  sUaUiiiden  könncTi .  wie  w  ir  eben  im 
vorhergehenden  Andante  beim  Auftritt  l^dtiuna  gesehen  haben.  In 
solchen  Fällen  wird  aber  immer,  wenn  auch  eine  andere  Stimmung 
erscheint,  diese  Stifnmung  doch  eine  gleiche  innere  Rewegung 
haben  nnis^en,  wenn  die  beibehaltene  Form  psychol(»i:is(  h  »jerechl- 
fertigl  sein  soll.  Die  tiefe  Sehwermuth  Pnmiua's  bei  ihrem  Auftreten 
konnte  in  demselben  Takt  und  Tempo  fortgeführt  werden  ,  in  wel- 
chen (Vw  Knaben  ihre  Gedanken  aussprachen,  aber  bei  der  Nachriehl 
von  der  fortdauernden  Liebe  Tamino's  uiusste  die  Freude  Pamioas 
sich  in  rascherer  Bewegung  kundgeben. 

-  DiejDQoisten  Opern  Mozart' s  enthalten  solche  grosse  Finales,  fio 
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wie  auch  die  italieoiscben  und  französischen  Opera.  Es  gibt  aber 
der  AusnahnieD  manche.  Der  Schiuss  des  ersten  Aktes  der  Weissen 
Dame  ist  nur  ein  Terzett,  und  es  heisst  dann  Final<*Tenet(^  Der  erste 
Aki  des  Freischütz  schliesst  nur  mii  einer  Arie,  n.  s.  w. 

Im  Ganzen  bleibt  der  Gnindsati  stehen,  dass  das  Pinale  jedes- 
mal den  wichtigsten  und  gesteigertsten  Moment  des  bestlglichen 
Aktes  enthalten  mttsse.  Doch  soll  damit  nicht  gesagt  sein,  dass  data 
immer  alle  Personen,  Cbormassen,  die  Kraft  des  gansen  Orchesters 
und  die  lebhaftesten  Tempi  unbedingt  notbwendig  seien ,  wie  wir 
das  am  Pinalscbluss  im  Titus  gesehen  haben.  Der  Plan,  der  natttr- 
liehe  Gang  der  Handlang  mnss  immer  den  letiten  Aasschlag  geben* 


Secliszehutea  Kapitel. 
Spiel. 


In  der  Kunst  ist  nicbls  Wirkliches.  Alles  ist  nur  Schein,  Sym- 
bol, Analogie  des  Wirklichen.  lu  dieser  Hinsicht  sagt  man  wohl: 
Alle  £anst  ist  Spiel. 

Hier  aber  und  In  Bezug  auf  die  Opemkomposition  nehme  ich 
das  Wort  in  einem  andern  Sinn;  ich  verstehe  darunter  ein  beson- 
deres Spiel  im  allgemeinen  Spiel. 

Nehmen  wir  den  ersten  Auftritt  der  Elvira  im  Don  Juan  vor, 
und  betrachten  aunachst  die  erste  Gesangsperiode  allein. 
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Geben  wir  jetzt  diesem  Gesänge  ein  Akkompagnement  in  fol- 
gender Weise. 
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Wendw  wir  nuomebr  den  Blick  auf  das  Orcbestervorspiel.  — 
AUegro,  
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Endlich  slelle  sicli  das  vorstehend  nur  in  der  Skizze  gezeigte 
Vorspiel  in  seiner  vollen  Orchestergestalt  und  mit  dem  dazu  hineio- 
lOnenden  Gesauj^  Elvirens  vor. 
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Hier  nun  sehen  wir,  Gesang  und  Orchester  Tergleichend,  dess 
beide  in  technischer  Hinsicht  sehr  von  einander  abweidien,  in  star* 
iLem  Gegensatz  su  einander  stehen,  dass  sie  sieh  Musserlich  gar  nicht 
um  einander  sn  bekttmmem  Schemen.  Diese  Art  von  Begleitung, 
wo  das  Orchester  eine  Bedeutung  fttr  sich,  ein  selbständiges  Instni- 
mentalstttck  gleichsam  auf  eigene  Hand  ausfuhrt,  nenne  ich,  mit  Ge- 
sang verbunden,  Spiel  in  der  Opernl^omposition  —  Umspielung 
des  Gesanges. 

In  dem  vorsiehenden  Beispiele  ertönen  Gesang  und  Orchesler- 
spiel  gleichzeitig.  Diess  wollen  wir  nennen: 

Spiel  im  Miteinander. 

In  folgender  Periode  teigt  sich  eine  andere  Gestaltung. 

Leporello. 


Vuol  slar  dentro  col-la  bei-la  etc. 


Den  ersten  und  dritten  Abschnitt  spielt  das  Orchester  allein ;  im 
sweiten  und  vierten  Abschnitt  tritt  der  Gesang  ein,  und  die  Beglei- 
tong  wird  einfach  homophon.  Es  ist  diess  ein  Ablösen  der  Melodie, 
ein  Wechselspiel ,  indem  Gesang  und  Orchester  in  den  Vortrag 
der  Melodie  tbeilen.  Diese  Art  von  Spiel  wollen  wir  nennen : 

Spiel  im  Nacheinander. 

Das  Orchester  braucht  aber  beim  Eintritt  des  Gesanges  seine 
Bedeutung,  sein  Spiel  nicht  aufsugeben,  nicht  immer  nur  sur  Homo- 
phonie (Abenugehen. 
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Hier  setzt  das  Üi  ehester  sein  Nachahmungsspiel  fort,  auch  wenn 
der  Gesang  eintritt:  und  es  ist  daher  kein  reiner  Wechsel  mehr  der 
Melodie  zwischen  Orchester  und  Gesang ,  —  die  Orcheslermeludie 
l^eht  ihren  We«  untiehiudert  fort,  wahrend  der  Gesaog,  wenn  er 
eintritt,  ehcnf  ills  eine  eigene  Weise  verträgt.  Diese  Art  vonGeslal- 
iUAg  wolieB  wir  neooen : 

Gemischtes  Spiel. 

Fin  Spie)  natnlich,  welches  tbeils  im  Maobeioaoiiery  täeiU  im 
Mite.inemier  ia  einer  Periode  ersc^infc. 

Werth  uud  Wirkung  des  Spiel«. 

Das  Vergnügen,  welches  durch  Kunstwerke  hervorgerufen  wird, 
lumo  doppeller  Art  sein :  technisch  und  psychologisch,  lieber 
dM  entere  liese  sich  einmal  Zelter  ia  «ineis  Gespff^h ,  das  ieh  in 
Berlin  Mi  ihm  führte  (in  den  Fl.  Bl.  f.  Musik  stierst  verttfiMlliclM), 
id^endennsesaeD  aus. 

»Mir  gewllliraii  die  Filsen,  nssDenlKoh  die  Bach^sdMn,  «iiwn 
Oemiss  besonderer  Art.  loh  nenne  ihn  den  rein  technisohea. 
Da  trtfgt  die  beginnende  Stimme  ein  Thema  vor,  an  dem  vieUoioht, 
nicht  gar  selten,  an  sich  eben  nicht  viel  susdn  scheini.  (9)  Kon 
tritt  der  Comes  ein ,  und  dasn  i&nll  die  vorige  Stimme  so  natllrlich 
nnd  fliessend  fort,  als  bekümmere  sie  sieh  gar  nicht  um  den  Dux. 
Diess  angenehme  Spiel  vermehrt  sich  beim  dritten  und  vierten 
Eintritt  des  Thema.  Nun  erscheint  ein  Zwischensatz  ;  darauf  schleicht 
sich  das  Iheiiia  unerwartet  wieder  ein,  das  vorige  Spiel  wiederholt 
sich,  ist  imiiiei  dasselbe  und  immer  doch  auch  ciii  anderes.  Es  er- 
scheinen neue  harmonische  Farben  und  Kombinationen,  Zergliede- 
rungen, Umkclu  uiiiion  ,  Engführuncen  u.  s.  w. ;  jede  Stimme  wan- 
delt für  sich  [ort,  alb  habe  sie  nui  alk  in  mit  sich  zu  thun,  und  doch 
machen  sie  alle  zusammen  ein  Gewebe  aus  einem  Guss.  Dieses 
glatte,  selbständice  FortwelK'ln  ,  dieses  sichere ,  ungehindert«  üm- 
wandeln  aller  StiiiHiieu  Uber- ,  unter-,  zwisrheneinaoder,  wie  es 
Bach  in  so  unerreichbar  vortrefl  licher,  kunsli*eicher  Weise  zu  ent- 
wickein versteht,  gewährt  dem  Verstand  eine  so  lebhafte  und  an- 
genehme Beschäftigung,  dassich  den  oft  ganz  ruhig  dabei  bleibenden 
Pulsschlag  des  Herzens  gar  nicht  als  einen  Mangel  gewahr  werde.« 

Obwohl  in  diesen  Worten  nicht  die  ganze  Wahrheit  liegtt 
«Leon  nnter  den  Fugenthemas  Bach*s  schwerlich  ein  charakter-  und 
ausdrucksloses  su  finden  sein  mikshfte,  vielmehr  jeder  sai  ner  Fogan 
eine  erkenn-  und  fühlbare  Stimmung  su  Grunde  liegt,  so  hat  Zailar 
doch  insofern  Recht,  als  das  Sptisl ,  namentlich  das  polyphone  Spiel 
4br  Taue ,  an  sieh  aebon,  durah  die  thamatischan  Yerktittnase  und 
Beattga  der  Gedanken  aufeinander,  dem  Veivtanda  graaaaa  Vargntifan 
^wähiM  kann. 
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Und  dieses  technische  Vergnügen  empfindet  der  Verstand  nun 

auch  in  nicht  geringem  Grade  bei  dem  Spiel,  dem  Umspielen  des 
Gesangs  durch  das  Orchester. 

Wenn  z.  B.  vor  dem  Auftreten  Elvira's  die  Orcbestermusik  allein 
beginnt,  dieses  Vorspiel  dann  sich  wiederholt ,  und  nun  die  Sing- 
stirome  eine  ganz  neue,  in  ihrer  äusserliehen  Gestall  rbylhuiiscb 
und  tonisch  canz  verschiedene  Melodie  dazu  hineinklingen  iüsst,  so 
macht  das  Gt'wahrwerdt*n  dieser  unerwar-tetm  Bi /ithung  der  letz- 
teren zu  dem  ersten  eine  angenehme  Wirkung  auf  den  VersUmd,  die 
selbst  in  dem  Fall  nicht  ausbleibt,  wenn  eine  tiefere  Beziehung  und 
Wirkung  niif  den  Gefühlsausdruck  sieh  nicht  darin  offenbaren  soHle. 
Und  dieses  ist  der  technische  Grund  des  Wohlgefallens  an  aller 
zart'schen  Opernmusik,  in  der  das  polyphone  Orchesterspiel  weitaus 
die  meisten  Ptirasea  des  GefaDges  auf's  raiiendsie  begMei  omL 
amschmtickt. 

Die  Neigaog  des  Konstgeistes  wie  der  Menschheit  überhai^ 
•Mb  VarschHoeniag  des  geroeiMi Lebens  durob  Spiel  in  diesem  Sinn, 
wer  bat  es  schöner  und  uberseugeoder  gesagt  als  Scbiller  in  aeinen 
Fffolog  som  Walleosleiii? 

Und  wenn  die  llase  beot, 
Dm  Taotes  freie  GSIIIn  esd  Getaugs, 
Ihr  attes  deutsches  Recht,  des  Mmei  8p  iei 

Bescheiden  wieder  fordtrt  —  tadelt's  nicht  I 
Ja  danket  ibr*s,  dass  sie  das  dust  re  Bild 
Der  Wahrheil  in  das  beil're  Reich  der  Kunst 
HInüberspieU,  die  Täuschung^  die  sie  scbaflt, 
Aofriehtig  selbfl  MntSrt  «od  ihren  Schein 
Dar  WabfMt  nicht  betrilgllch  uitaraBbiabt} 
Brait  i«t  das  Lehes»  baiter  ist  die  KensL 

Aehnlich  sagt  Goethe  in  einem  Briefe  an  Schiller:  »Diese  Pro- 
duklion  wird  uns  innner  reizen,  da  sie  das  Kunsterfordern iss  von 
Ernst  und  Spiel  selbst  so  redlich  vereinigt.« 

Dieses  ist  auch,  speziell  auf  das  nuislkali^che  Spiel  angewandt, 
-der  Gedanke  ( )iilibichefi'.s ,  dem  man  in  seinem  Werke  Über  Mozart 
wohl  einielne  Schwüchen  und  TrrthUmer  nachweisen  kann,  aber  das 
Verdienst  tiefen  Eindrinfit ns  und  neuer  ieuchiendi  i  Apercus  gewiss 
nicht  absprechen  wird,  wenn  er  sagt:  «C'esl  pourtani  a  ce  mölange, 
ou  plulAt  ä  cet  amalgaine  de  la  mölodie  vocale,  Clement  versatüe  de 
la  musique,  avec  r^lement  fort  et  durable  qui  est  le  cootre^-poist 
fugud,  que  les  op^rss  de  Mosart  doiveot  leur  soperieritö  ser  toi»  las 
aatrssc. 


Natürlich  ist  das  musikalische  Spiel  in  seiner  teelmischeD  £f^ 
sckemiing  aUein  von  geringem  Werthe,  wenn  ans  ilnn  nicht  sogleiefc 
-der  tiefere  Kern  der  Wahrheit,  des  Gefilhlsaasdrucks  Iwrvorleaclilal. 
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GlUcklioh^^rweise  besitzt  aber  dieses  Kunsinnttel  die  letztere,  höhere 
Fähigkeit  zugleich  im  höchsten  Grade.  Geben  wir  zu  den  EiogaDgs 
erwähnten  Stellen  znrnck. 

In  Beispiei  2!3^  trennten  wir  den  Gesang  von  dem  Orchester 
und  hörten  in  Gedanken  Elvirens  Melodie  allein.  Da  vernehmen  wir 
aus  den  Worten  und  Töneo  die  Klage  eines  verlassenen ,  leiden'^ 
scbafilioh  erregten  Weibes,  mehr  nicht. 

Lassen  wir  die  Begleitung  des  Orchesters  (Beisp.  233)  als 
Streichquartett  hinzutreten,  so  wtirde  man  den  StoU  der  spani- 
schen Denna  wohl  daraus  empfinden  können.  Das  homophone  Ak-* 
kompagnemeni  htttte  damit  eine  nxhere  Bestirommig  des  Charakter» 
enthüllt. 

Allein  mit  beiden  Agentiea  Ist  bei  weitem  noch  ntchl  das  wirre 
Durcheinander  der  verschiedenartigen  VorsteHnrigen  und  Empfin- 
dungen geschildert,  welches  In  diesem  Augenblicke  die  Seele  des 
tiefgekrinkten  und  doch  noch  immer  Hebenden  Weibes  bewegt«. 
Das  Bild  des  schonen  Mannes ,  an  dessen  Liebe  sie  glaabte  und  den 
sie  glühend  wiederliebte;  seine  Flucht,  die  TXuschung  und  Krün-- 
knng,  die  sie  dadurch  erfuhr;  ihre  verlorene  Ehre,  alle  diese  Yor-^ 
Stellungen  ziehen  v^echselnd  durch  ihren  Kopf,  wecken,  in  das  Ge- 
rn (Ith  hinunterschlagend,  die  adäquaten  Aü'ekte,  Liebe,  Uass,  Slolz^ 
Zorn,  Rache  u.  s.  w. 

Diesen  so  sehr  komplizirten  YorstelliinüS-  und  Gemüthsiusland 
—  wie  konn(<Mi  ihn  die  wenigen  Worte  des  Dichters,  die  blosse  Me— 
lodie  und  ein  homophones  Akkompajznenient  versinnlu  lKMi  '  le  man— 
nichfaltiger,  jjemischter  und  wechselnder  die  Regunizen  in  dem  ce- 
hr^imnissvollen  DunlSel  des  GeniUths  sich  zeigen,  di  sto  mehr  wird 
der  Komponist  genöthigt  sein,  die  einfache,  homophone  Schildenings— 
weise  aufzugeben ,  und  die  Polyphonie »  das  Orchesterspiel  zu  Httlf& 
zu  nehmen. 

ßetrnchieu  wir  nun  zuerst  das  Vorspiel,  in  der  Skizze  (Beisp. 
234)  ohne  Gesang,  so  werden  wir  schon  in  den  vier  Abtheilungen 
dieser  Zeichnung  die  Hauptzttge  der  inneren  gewaltigen  Erregung 
Elvirens  verspüren.  Der  erste  Satz  offenbart  eine  heftige  Empfin- 
dung des  Suchens  nach  dem  entflohenen  Venüther;  Im  zweiten 
flammt  glühender y  zitlemder  Zorn  in  der  Oberstimme,  verletzter 
Stolz  im  Bass  auf;  der  dritte  Takt  drückt  Erbitterung,  BacbegefQhl 
ans ,  und  der  vierte  Abschnitt  klingt  wie  schmerzliche  Klage  der 
Verlassenen  und  vergeblich  Suchenden. 

Hierauf  betrachte  man  in  Beisp.  235  die  volle  Orchesterausftth- 
rung ,  das  Zittern  uud  Auf-  und  Abwogen  der  zweiten  Violinen  im 
zweiten  Salze,  dazu  den  stolzen  Wogengang  der  Börner,  BVsse  und 
Fagotte;  alsdann  die  Steigerung  dieser  Affektseite  im  dritten  Ab- 
schnitte; endlich  das  südlich  feurige  Kolorit,  welches  der  zweite 
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Sau  und  driUe  Abscboiti  durch  die  aushaltoiMlm  Tfine  der  Elan* 
netten  und  HlMner  ibeilweise  Uber  diese  beiden  Pbraaan  an»» 
giesseo. 

Nun  endlicb  foese  men  das  genta  Tanbiid.  inil  den  hineiiH 
ttoenden  Gesang  Elvirens  zusanMnen,  so  wird  man  neben  dem  tecb- 
niscben  Vergnügen,  welclies  dem  Verstände  durch  das  gegensUlzlicbe, 
scheinbar  so  heterogene  und  tloch  so  ^ui  /-ui>aniinenpassende  Spiel 
der  Singslimmen  nml  Ars  Orchesters  gewährt  ist,  zugleich  den  höhe- 
ren Gpnuss  der  pisu  liulugisch  w^iliren  Sclnldoriina  des  Ge(Uhl&,  4/H 
Cbarakter^  und  der  Silualion  erkeimeo  und  emptmden. 

meebrauch  4ee  Spiele. 

Wenn  al>cr  das  Spiel  den  Reiz  der  dramatischen  Musik  zu  er- 
höben und  zu  verliefen  vermag; ,  so  kann  es  ihn  auch  storeti  und 
schwächen )  wenn  es  in  ungeeigneter  Weise  verwendet  wird,  ein- 
ÜmI  dSi  wo  die  Melodie  an  sich  so  schon  und  ausdrucksvoll  ist,  dass 
jede  polyphone  Lmspielung  derselben  wie  Qberflttsaiges  Geniste  er- 
scheint, das  eine  schöne  Slume  umrankt,  sodaoo,  und  das  ist  der 
Febler  vieler  neueren  Komponisten,  dnrab  ein  stt  (^naUiclieSi  Obsr- 
bättftes  Ofobeslar,  das  die  Singstimme  mehr  oder  weniger,  inwii* 
len  ganx  und  gar  Oberdeoki  und  unhtfrbar  maebt.  Diese  leiitere  Art 
ven  fehlerhaftem  Orchesierspiel  bat  Ihren  Grund  wohl  ofl  In  den 
duakelo  Gefühl  des  Musikers,  dase  seine  Gesaogmelodie  an  sich is 
unbedeniend,  nichtssagend  sei,  und  daas  er  sie  deshalb  mit  lastra- 
mentalaVtsen  und  Klangen  au^Nitsen  mUsse,  iider  auch  in  dem  Stre- 
ben, die  Gefühle  seiner  Personen  recht  psycheiegisch  tief  ansians- 
len,  wedurcb  man  aber  oft  den  Wald  vor  lauter  BttumcD  nicht  sielo. 
Wie  schwer  es  sein  mag,  hier  immer  das  Bechte  su  treffen  und  die 
Grenze  des  klar  Aoffassbaren  nieht  su  aberschreiCen ,  heweiseo 
Stellen  solcher  Art  auch  bei  den  besten  Meistern,  wie  denn  selbit 
Mozart  nicht  ganz  davon  freizusprechen  sein  möchte. 

Wir  haben  auch  i^ar  manche  interessauto ,  ja  reizende  l'mspi*'^- 
lung  des  Gesanges,  namentlich  in  den  neueren  italienischen  uud  lian- 
züsischen  Opern,  die  aber  dem  Ausdi  ik  k  nicht  dient.  Diess  ist  ein 
leeres  Spiel,  ohne  Inhalt  und  Gehalt,  und  liierin  liegt  die  lüklaruDg, 
warum  so  in  inclic»  gefällige  Gesangstück  der  Ilalienpr  iirul  Fran- 
zosen, das  den  Laien  ausserordeolUcb  gefallt,  beim  keoner  our 
Missiallen  bervorrufi. 
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Siebenzehntes  Kapitel. 

Musikalifiche  Plastik. 


/\.  Es  kann  mit  dem  Ausdruck  »pinstisch«  in  i  Mnsü  wohl 
nichts  Andoros  i^emeint  sein,  als  die  Husserste,  im  Augonhlick  sich 
zeigende  Hestimmthoit  des  Ausdnicks  in  der  einfnchslen ,  f;issbar- 
sten  Form.  Ein  Tonstück  von  einiger  Dauer,  das  in  jedem  Takte 
eine  verschiedene  Figur  brächte,  würde  weder  eine  beslitnmie  Em- 
pfindung offenbaren  noch  als  klare  Form  auf^efassl  werden  können. 
Je  weniger  rhythmisch  verschiedene  Tonfignren  aber  ein  Tonstück 
enthält,  desto  leichler  wird  seine  Auffassung  dem  menschlichen  Ohr 
und  Geist,  desto  plastischer  erscheint  und  wirkt  es.  Mit  anderen 
Worten:  ein  Musiksttick  ist  »plastisch«,  wenn  es  in  seinen  Verhält- 
nissen so  beatiniait  und  harmoniseh  erscheint,  dess  man  gli^ichsam 
das  körperliche  Hervortreten  der  Ideen ,  Personen  und  Gestallen  sa 
bemerken  scheint.  V* 

Unter  allen  Komponisten  hat  Gluck  diese  plastische  EigenscKaft 
seinen  Opern  am  häufigsten  su  geben  gewusst.  Die  Betrachtung 
einiger  Beispieie  der  An  in  Noten  yon  diesem  Gesicblsilunkt  ans 
wird  uns  die  Sache  dentiicher  maehen ,  als  es  mit  blossen  Worten 
möglich  sein  möchte.       .        •  * 

Nehme  desshalb  der  Leser  zunächst  das  Beispiel  4  53  noch  ein- 
mal in  Augenschein.  Dort  wurde  dieses  TonsLück  <ils  vollendete 
Schilderung  der  Selbsttäuschung  einer  Person  über  ihren  eigenen 
Geniülhszustand  vorijefülirt.  Nunmehr  soll  es  uns  /Aigieich  als  ge- 
lungenes Muster  eüiti  musik.ilisch-plastischen  Darstellung  dienen. 

Besaglos  Stück  ist  60  Takle  lang.  Das  Modell  zu  dem  ltihz*  ri 
Orchesters()i(  1  Itesteht  nur  aus  einem  einzigen  Abschnitt,  oder  zwei 
Motiven  in  den  Violinen  und  dem  Bass  ,  in  der  Viola  nur  aus  einem 
Motiv!  Diose  beiden  Modelle  werden  rhyllimisch  ohne  linlerhicc  liung 
gleich  massig  durch  das  Ganze  hindurch  t^efilhi  t,  und  wir  haben  da- 
mit eine  Form  der  beschränktesten,  einfachsten,  bestimmtesten  und 
fasslichslen  Art.  Ehen  .so  festgehalten  sind  Ton-,  Takt-  und  Tem- 
pos rt;  hierdurch  ist  zugleich  die  äusserste  formelle  £inheit  des  Or*- 
chesterbildes  erreicht. 

Da  der  Ausdruck  dieser  beiden  Modelle  schon  so  bestimmt  ist, 
inuss  die  fortgesetzte  Wiederholung  derselben  natürlich  die  grOsste 
Kinbeit  des  Gefühls  hervorbringen. 

Auch  der  Gesang  hat  eine  gewisse  rhythmische  Gleichheit,  auC 
die  ttbrigens  weniger  ankommt;  denn  die  Deklamation  dUrfie  viel 
mehr  verschiedene  Figuren  bringen,  die  plastische  Gestalt,  welcha 
das  Orchester  bildet,  würde  dadurch  nicht  serstOri  werden. 

Ii«^«,X.-L.IV.  t$ 
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Dass  in  diesen  Merkmalen  das  bauplsächlich  lie^t,  was  man 
musikalische  PJaslik  zu  nennen  pflegt,  offcnbarl  sich  in  dem  Maasse 
immer  Uberzeugender,  als  mehr  Opernpartituren  Glückes  wir  in 
dieser  Beziehung  durchforschen.  Die  meisten  seiner  Stücke,  die 
eine  einheitliche  Stimmung  enthalten ,  sind  in  dieser  Weise  gebil- 
det; das  Orchester  führt  ein  kleineres  oder  grosseres  Modell  durch 
das  Tonslück,  so  lange  dieselbe  Stimmung  fortlebt,  und  ergreift 
erst  ein  anderes  Modell,  wenn  ein  anderer  Adekt  eintritt. 

Hier  einige  weitere  Beispiele. 

Aus  Armide.  Duett  zwischen  Armide  und  Hydrant. 


238. 
Violino  4. 


Violiao  S. 


Viola. 


Oboe  e 
Clarinclto. 


Violoncello. 


Fagollo  0 
Basso. 


— — f 


Andante. 

Li  U 

Vorspiel. 
i 

t 

—  — 
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Data  dann  dieier  Gtamig. 

Armide.  4  t 


B  -  sprit  de  hai-ne  et  de  ra  -  ge.  D4-moDB  o  •  ! 


Hydraot. 

mm 


£  -  sprit    de  hai  -  ae  et  de  ra  -  ge. 

In  den  beideD  ersten  Takten  liegt  das  Hauptmodeü  für  das 
gauie  Doett.  Eine  zweite,  gesteigerte  Ausdnicksweise  derselben 
Leidensobaft  seigt  das  folgende  Modell. 


Violino  I. 


VioliDO  t. 


Viola. 


Oboi  e 
CUHneUi. 


Aroiiüe. 


Hydraot. 


Violoncello. 


CBasso. 


fjUrtt  


1 


JE 


HC 


■fr 


t 


B-«prtt  d*  hai-Metd»    n  -  ge. 


m 


S  -  apKit  de  bai  -  ue  et  d«    ra  -  ge. 


fS» 


p     ■  ■ 


5-^ 


mons  o  -  be-is  -  sez  nousi 


Li- 


mons  o  -  be-  is  -  sez  nous 


Li   -  vrez    k     no  -  tre  cour- 

4i  41  * 


N.ich  ähnlichem  Grundsatz  ist  Rinaldo's  ganze  Arie  gebildel. 
Das  Modell  dazu  liegt  streng  genommen  nur  in  dem  ersten  Takte. 


240. 

Flauto. 


Violiiio  1 
und  %. 


Viola. 


Oboe.  < 


ClariDetti. 


Corno  in  D. 


Basso 


ilülce. 


,  Andante. 

3^  j  ^  J  J-^-j 
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Ich  habe  einen  grössern  Theil  dieses  herrlichen  Tonslücks  in 
meiner  Inslrumenlalionslehre  (Bd.  II,  S.  270  ff.)  als  Muster  schön- 
ster und  charakteristischster  Orchestrirung  gegeben.  Wenn  man 
dort  weiter  nachsehen  will,  wird  man  aus  der  durchgehenden  Fort- 
führung dieses  Modells  (besser  noch  aus  der  ganzen  Arie  in  der  Par- 
titur) unseren  Begriff  von  der  musikalischen  Plastik  bestätigt  fmden. 

Aus  zwei  Modellen,  vorherrschend,  wechselswcise  durchgeführt, 
ist  die  Schlussscene  des  zweiten  Akts  der  Armide  gebildet.  Das 
erste  besteht  aus  einem  Motiv,  Takt  1,  das  zweite  aus  einem  Ab- 
schnitt, Takt  4  —  5. 


Andante. 
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arco. 


Armide. 


1^ 

1  e  1^ 

Vo  -  noz,      8e-con>dcz      mos  de  -  sirs,  De- 
5 


nions  transfor  -  moz    vous       en  d'«i  -  ma  - 


Hierdurch  erklärl  sich  nun  auch  die  Arbcitsmclhode  Glucks^ 
die  er  einem  Freunde  mitlheilte.  Er  sagle  zu  diesem:  »Ich  fange 
damit  an,  jeden  Akt,  dann  das  Ganze  des  Stücks,  das  ich  in  Musik 
setzen  will,  streng  durchzudenken;  dann  setze  ich  mich  in 
Gedanken  in's  Parterre  und  da  komponire  ich;  dann,  wenn  in  sol- 
cher Weise  Alles  entworfen  ist,  und  die  einzelnen  Theile  genau  be- 
stimmt sind,  sehe  ich  sie  für  vollendet  an,  obgleich  noch  keine  Note 
aufgeschrieben  ist.a 

Man  wird  nicht  denken,  dass  Gluck  die  Musik  zur  ganzen  Oper 
gleich  vollsUiDdig,  im  Kopfe  blos,  Takt  für  Takt,  erfunden  und  iu 
dem  Gedächtniss  aufgespeichert  habe.  Diess  möchte  wohl  für  das 
stärkste  Gedächtniss  eine  unmögliche  Aufgabe  sein.  Aber  die  Mo- 
delle zu  jeder  einzelnen  Nummer  auszusinnen,  das  ging,  und  wenn 
er  alsdann  die  Oper  für  fertig  erklärte,  so  hatte  er  in  seinem  Sinne 
Recht,  denn  die  Fortführung,  Ausbildung  und  orchestrale  Ausfüh- 
rung in  der  Partitur  bot  dem  erfahrenen  und  geübten  Meister  keine 
Schwierigkeit  mehr.  Er  durfte  sagen :  das  rechte  Modell  gewoonen, 
Alles  gewonnen.* 

Anm.  Die  öftere  Wiederholung  eines  Motivs,  oder  Abschnittes,  wohl  auch 
Satzes,  die  lange  fortgesetzte  Durchführung  eines  Modells,  wurde  vor  und  zu 
Gluck's  Zeil  schon  und  nur  gar  zu  oft  angewendet,  allein  meist  ohneNolhwen- 
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dlgk«lt,  Ohas  linornn  psychologiteta  Grand.  E»  war  oft  Bioblt  nohr  «to 
rormmoBier  Dia  Wirkung  diaaar  G«ataltiiiigiwaiia  kannta  dabar  ««oh  ktflni 

angenehme  sein;  sie  erweokta  das  GefUhl  der  Monotonie,  und  gab  Anlaaa  «« 
dar  oft  gehörten  Klage  über  anausstehliche  Wiederholungen. 

Gluck  erhob  das  Mittel  aus  der  gemeinen  Sphäre  der  Müde  und  Manier  in 
diu  Region  der  psychologischen  Erscheinungsformen  ,  in  den  Dienst  der  Natur- 
nachabmnog,  der  Wahrheit,  and  bei  seioen  Opern  verstammte  der  Vorwurf  ua-» 
Btttzer,  niobtssagaudar,  langweiligar  Wiadarholungen.  BiasMl  in  diaaar  Wais# 
arfcannt  ist  dia  Modallarbait  auch  von  dan  bassaren  Naobfolgam  Gluck*«  oft  mtt 
Glttek  nachgeahml  woidan. 

Die  folgeade  Gestaltung  aus  dem  Maurer  und  Schlosser  (Finale, 
No.  4  6)  mag  als  letztes  Beispiel  plastisch-muslkaliscber  Darstellung 

im  angegebenen  Sinne  den  Beweis  führen,  wie  mit  einem  einzigen 
Motiv  die  Stimmung  einer  ganzen  Situation  aufs  treflendste  gemalt 
werden  kann. 
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Rica. 


-j  3   - 

_:  0  #—  #  — 

Im  Gartaa 

— — ^  ^ — f 

dort  zwiscban 

n  r — r= — ^ — 

-ß — - — ß — ~. 

— P  SB — F — SS,  - 

"  p    ^    f    '  — 

1^    r  i-f=^=F=^ 

 **- 


b)ü  -  benden     He  -  cken 

!5l 


er -reicht  ihr  ein  ver- 


0  -  dat  Haas, 


dia    Tbtt    -  ra 


i  y  K I  ^  u  u  y 


Google 


440 


führl  euch  auf  die    Slras  -  se, 


hier  der  Schlüssel, 


t 


Irma. 


1 


O  könn 


to    un-ser  Dank 


dir 


Leon. 


— #-  -» 

i — I — u 


m 


fliehet,  ret-tel  Buch  !  —  — 
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nen. 


so  viel  Grossmuth  loh 
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Nclchsl  (Huck  ist  SpüiUini  ein  grosser  Meisler  in  dieser  Arl  mu- 
htkaliscber  IMa^ük,  vorzüglich  in  seiner  »Vestalinu  ;  nicht  nur  in  den 
festen  Formen  der  Arie,  des  Duetl's  u.  s.  w.,  sondern  auch  in  den 
BeciUitiven.  Die  lange  FortfUhnniii  eines  char.ik.lerislischen  Mo- 
livs  ist  eine  seiner  llauptmaximen.  Man  kann  ihn  in  dieser  Bezie- 
hung den  moderuiöirtcn  Gluck  ueuueo. 


Nachwort. 

Mit  den  hier  gegebenen  Beispielen  habe  ich  die  musikalische 
Plastik  iD  ihrer  eiofachsten  und  prägnantesten  Erscheinungsweise 
Yorstellen  wollen,  Tennitteisi  welcher  ein  ganzes  TonstUck  augen- 
blicklich am  sichersten  aufgefasst  werden  und  am  entschiedensten 
wirken  kann.  Damil  ist  jedoch  nicht  gesagt,  dass  TonstUcke,  die 
aus  reicherem  Figorenmaterial  gebildet  sind,  (in  welche  Gruppen 
und  Perioden  von  einander  versohledene  Modelle  haben,)  niehl  aoeh 
plastisch  sein  kannten.  Ich  bitte  dessbatb  den  Studirenden,  den 
Anfang  dieses  Kapitels  von  dem  Zeichen  /\  bis  su  dem  Zeichen  V 
noch  einmal  su  lesen ;  er  wird  alsdann  daraus  ersehen,  dass  In  wei- 
terem Sinne  nicht  allein  alle  Mosart*sohen ,  sondern  auch  anderer 
guter  Meister  Werke  diese  plastische  Bigensdiaft  meisteniheita 
haben ,  dieselbe  aber  dagegen  leider  manchen  Instnimentalkompo- 
sitionen  wie  Musikdramen  der  neuesten  Zeit  mehr  oder  weniger, 
zuweilen  j^auz  und  gar  abgeht. 


Achtzehntes  Kapitel. 
Die  Opemoaverture« 


Die  dramatische  Ouvertüre  soll  den  Zuhörern  die  nachfolgende 
Handlung  des  Stücks  verkttnden.  Man  kttnnte  es  mit  Wallenstein*8 
Worten  ausdrücken : 

Wie  sich  der  Sonne  Scheiobild  Id  dem  DaattkreU 
Malt,  6h'  sie  kommt»  so  schreileo  anch  den  grossea 

Geschicken  ihre  Geister  schon  voran, 

Und  in  dem  Heute  wandelt  schon  das  Morgen. 

Diess  kann  auf  sweierlei  Weise  geschehen,  indem  die  Ouver-^ 
iure  entweder  aus  selbsUlndigen  oder  aus  der  Oper  entnommenen 
Gedanken  gebildet  wird« 

Von  der  ersteren  Art  sind  die  Mosart'scben  Ouvertüren,  eine 
ausgenommen,  wovon  unten« 
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Diese  Meieii^eehea  Owerliinett  und  aaeh  ikm  die  loeihWD- 
eclMB  flittd  a«f  eigene  TImoms  gebaut,  -elreag  Ihedwtiedi  dorvbge- 
ftttirt,  und  veranokeii  in  anaiegen  Toobildeni  deo  Inbeli  dee  S^jele 
BU  acfaiidero.  Niehl  ae  atreng  in  der  Perm  und  Ihefludiadm  Arbeil 
erseheiiieD  die  OuverUirea  61ock%  Gbenii»iiit*8|  Spoatini*a  u.  s.  w. 
behandelt,  stehen  aber  hiDsiobUich  des  auf  daa  Sittdi  bezügliche« 
Ausdrucks  den  Moiari'schen  nichl  nach. 

FUr  die  in  allen  ihren  einzelnen  Tonbildern  am  deoUiclisteB 
den  Inhalt  des  Stücks  (Charakter  und  Thaten  der  Hauptperson) 
schildernde  Opcrnouvorlurc  gilt  mir  die  zu  Don  Juan.  Ich  habe  sie 
Periode  nach  Periode  analysirt  (A.  M.  Z.  XLIX,  S.  385,  417, 
iif,  und  in  au)iQom  BUchlcin:  »Aus  dem  Leben  etues  Musikers« 

tr.). 

Den  aiifTallendsteu  Gegens<iU  dazu  haben  wir  an  der  Ouvertüre 
zur  ZaulxTilöte.  Sie  hat,  die  drei  Aütctut(sakkordc  des  Adat^ios  aus- 
genommen, welche  in  der  Mille  des  Allegro  wiederholt  werden, 
und  als  Zeichen  der  Zustimmung  der  Priester  lu  den  Aufnahmepril- 
fungen  Tamino's  gelten,  gar  keinen  Bezug  auf  den  lobalt  des  Sujets, 
lieber  den  Rapport  mit  dem  Freimaurerwesen,  den  einige  Ausleger 
in  dieeer  Fuge  hnden  wollen,  ^^ü^de  Mosari  selbst  gelttolielt  hal>enl 
Üngsgen  ist  freilich  dieses  Stück  das  ausserordeaUichate  «ad  glilo- 
lendale  nllcr  Moialerwerke  der  reinen  Instrumentalmysik  geworden. 
Ära  ausfuhrliehaten  und  geistreichsten  haft  ea  in  dieser  Besaebuag 
Oulibicheff  besprochen  in  seinem  Leben  MotarCa  (die  OuTortore  aar 
ZauberflOte,  [ttberseist  von  Ludwig  Gantter,  Stuttgart,  Ad.  Bechelns 
Verlag]  Bd.  4,  S*  54  ff.]. 

Soviel  ist  indessen  ttber  alle  Ouvertüren  su  sagen,  die  nur  aus 
eigenen,  der  Oper  nicht  entnommenen  Motiven  gebildet  sind,  daas 
man  wenigstens  nicht  allen  Perioden  einen  gans  bestimmten^  durch- 
aus unverkennbaren  Besug  auf  das  Libretto  aazusehen  vermag.  Es 
rotfgen  im  besten  Fall  aus  dem  Vorttberzug  der  Tonbilder  sich  ein- 
zeliR  als  ausdrucksverständlich  besonders  hervorheben,  andere 
werden  in  myslischcs  Dunkel  tiehüllt  erscheinen  und  bleiben.  Schon 
S|)aziet  baj^L  ui  seiner  Uebirselzung  der  Grctry'schen  »Verbuchet 
(S.  485):  »So  chaiakteristisch  und  sprechend  auch  im  Allgemeinen 
InstrumcntalsHtze  von  den  grossten  Instnimentalisten  Ilaydo,  Mozart, 
Beelhoven  sein  niöj^en ,  so  gewiss  ist  t  s  doch,  dass  sie,  als  schwe- 
bende I  mrisse,  niehl  die  Deullichkeil  und  Bestimmtheit  haben  kön- 
nen, welche  gute  Würii^esans^e  jiewahren«.  Man  kann  alle  derarti- 
gen Ouvertüren  Vermuthungs-  oder  Ahnungsstücke  nennen. 


Deutlicher  vermag  die  sweite  Art  den  Inhalt  des  SiUcks  a« 
schildern ,  die  Programm  -  Ouvertüre ,  wie  man  sie  nennt,  die  aus  - 
Motiven  der  Oper  gebildet  wird.  Sie  wirkt  auch  inaolefm  veretand- 
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Iklier  und  vollständiger,  als  sie  nicliL,  wie  die  erslero  Art,  durch 
l)lusse  StiüHnimgen  das  Gemttth  bewegt,  sondern  zugleich  die  Bil- 
der der  dramatischen  Personen  und  ihrer  bezUghchen  SiluaUooeB 
in  der  Einbildungskrafl  der  Hörer  mit  hervorruft. 

Anmcrk.  I.  Man  muss  bei  der  Bcurtheilung  einer  dramatischen  Ouver- 
türe in  Hinsicht  ihres  erkennhoren  Bezugs  auf  das  Sujet  an  den  Unterschied 
denken,  der  sich  bei  der  erslen  Aufführung  einer  Oper  pegcn  die  pachiol^cn- 
deii  Wiederholungen  derselben  bemerkbar  macht,  üu  wir  bei  der  ersten  Vur- 
ftthniDg  der  Oaverlnre  das  Stttek  aoeb  nicbl  keiUMii,  so  werden  ancb  die  Be- 
sage ihrer  musikalischen  Motive  eaf  dasselbe  in  diesem  Momente  noch  In  ei- 
MD  gewissen  Dunkel  bleiben.  Wihrend  der  nachfolgenden  Handlung  aber  schon 
mögen  sie  sich  dem  aufmerksamen  Zuhörer  enthüllen  Man  cmptiodetdann  jenes 
Ver.u'nü^j;en  dnhoi ,  welches  die  Auflösung  eines  Ratbsels  gewährt;  das  Rathsc! 
gibt  (tiö  uuverUii  o,  die  Auflösung  das  naclifolfiende  Sujet.  Bei  allen  folgeüden 
Aufluhrungen  ist  die  Uuvurluru  natürlich  kein  Rathsoi  uichr,  weil  wir  ihre  Be- 
züge zur  Oper  kennen. 

Anmerk.  II.  Die  meistea  bif  Jetst  vorhandenen  Programm -Ouvertüren 
sind  gemischter  Art,  thf^ils  aus  eigenen,  tbeils  aus  Opernmoliven  i^ehildet,  und 
hinsichtlich  des  ü  ehe  rw  le  tuenden  entweder  selbst.indigen  oder  der  Oper 
entnommenen  GedankenstotTs  sehr  verschieden  behandelt.  Zu  der  Don  Juau- 
Ouverture  ist  nur  das  Andante  aus  der  Oper  (Auftritt  des  Geistes)  benatzt.  In 
der  Onvertnre  mm  FrelscbQtz  dagegen  eiithllll  nur  die  erste  HMIIa  des  Adagio 
eigene  Gedanken,  wttbroad  die  zweite  HMlIte  desselben  und  das  ganse  Allegro« 
mit  Ausnahme  weniger  kurzer  Verbindungssfttie,  aus  Reminissensen  der  Oper 
znsammengesetit  Ist. 


Strenge  Kritiker  verwerfen  die  Programm  -  Ouvertüren  als 
knostonwürdig.  So  sagt  Otto  Jahn:  »Die  Slusserliche  Weise,  ans 
eiozelnen  Motiven  der  Oper  die  ganze  Ouvertüre  susammen  su 
seilen,  welche  voroehmlich  durch  Web  er  üblich  geworden  ist  (vor 
Weber  hatte  sie  schon  Weigl  in  seiner  Ouvertüre  zur  Schweizer- 
familie ganz  in  derselben  Weise  gebracht],  lag  Künstlern  fem,  die 
aus  dem  Innern  heraus  ein  Ganzes  zu  geslahen  gßwohni  waren«. 
Die  elektrisirenden  Wirkungen  jedoch,  welche  die  Ouvertüren  zum 
Freischttta,  zur  Euryanthe,  zumOberon  gleich  und  mit  hinreissender 
Gewali  bis  heute  noch  Überall  hervorbringen ,  scheinen  denn  doch 
zu  beweisen,  dass  es  weniger  auf  die  äussere  Art  der  Zusammen- 
setzung als  auf  die  Ausdruckskraft  der  verwendeten  Motive  an- 
kommt,  und  diesen  wird  man  in  genannten  Ouvertüren  die  Schö- 
pfung aus  tiofinnersler  Seele  wohl  nicht  absprechen  wollen. 

Wenn  man  zut^ibt,  dass  dicjenii^e  Ouvertüre  die  beste  ist,  die 
uns  den  nachfolgenden  Kreigniss-  und  l'mpfindungskrcis  am  deut- 
lichsten, unverkennbarsten  malt,  so  kaiin  auch  nicht  geläugnct  w  er- 
den ,  dass  die»  Programm -Ouvertüre  diese  Absicht  sicberor  und 
leichter  erreicht,  als  es  einer  aus  eigenen  Gedankcu  gewebten  mög- 
lich ist. 
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Zweiter  Haoptgedaoke.   T  b  e  k  1  #. 


Drilter  lUuptgedanko.  Max  Piocolomittt. 
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Ich  habe  in  meinen  Fl.  Bl.  für  Musik  einen  Vorschlag  gemacht, 
wie  das  Verstdndniss  der  aus  eigenen  Gediuikm  gebildelen  Openi- 
ouverture  durch  eine  noiio  Art  von  Prosranmi  klarer  und  ihre  Wir- 
kung sicherer  werden  konnte.  Ich  will  dns  Wcsenliiche  davon  hier 
wiedergeben,  viuUeicht  trifft  es  docli  eiuniul  auf  einen  talenlvoUeD 
Kopf,  dem  es  einleurhict  und  den  es  iwr  AnsftShi  iini:  ;inregl. 

T)ie  II  iiidhiiiL:  <'iuer  Oper  hat  nicht  blos  eine  Hauptperson,  snn-  i 
dern  mehrere,    iüienso  briniicn  grössere,  gut  orgnnisirte  MusiU  . 
Stücke  mehrere  in  Gestalt  und  Ausdruck  von  einander  verschiedeoe 
Tonweisen.   Jede  derselben  wag  einen  Charakter  des  musikaliscben 
Dramas  reprUsenliren.    Das  erste  Thema  könnte  den  llauplbelden  J 
der  Gescbichiey  ein  zweiter  und  dritter  Gedanke  die  beiden  nüchst- 
wichtigen  Personen  darstellen.    Mittelsatzgrappe  und  Repetition 
gjiben  durch  verttnderle  Wiederholungen  (thematische  Arbeil)  Ge- 
legenheit fur  wechselsweisen  Eniwickelung  der  verschiedenen 
Gbirakterseiten; 

Was  wird  man  sagen,  wenn  ich  hierzu  nicht  allein  eine  Wort- 
erklSrung,  sondern  zu  dieser  auch  eine  Mitgabe  der  Hauptideen  iz 
Noten  verlange? 

Man  denke  sich  z.  B.  folgende  Skizze. 

Ouvertüre  zu  Wallensteio- 
brsies  Theaia.  WailcDsteiD. 


Dass  zunächst  durch  den  Anblick  einer  solchen  Zeiehniini:  vw 
der  ersten  Aufführung  ein  ganz  neuer  Reiz  der  Spannung  auf  (i<i> 
zu  erwartende  Tonstttck  im  Tbealergänger  entstehen  mOsste,  leuch- 
tet  ein. 

Wie  mOgen  diese  Gedankenanfänge  fortgesponnen,  wie  verbun- 
den sein?  Mit  welchem  Akkompagnement,  mit  welcher  Harmonie 
und  Instrumentation  werden  sie  das  erstemal  erscheinen,  und 
eher  Charaktersug  mag  dadurch  zum  Aasdruck  kommen?  Welche 
thematische  Gestaltungen  wird  der  Komponist  im  Verfolg  des  Tod« 
stttcks  daraus  entwickeln,  und  welche  weitere  Gharakterseiten  der 
Personen  sollen  dadurch  zur  Ansohaunng  gelangen?  Solche  Frsgeo 
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würden  sogleich  in  dem  Leser  entstehen ;  sie  würden  seine  Neu- 
gierde steigern,  ihn  sur  spaonendsteif  Aufmerksamkeit  bei  der  Anf«- 
filhning  zwingen.  Dass  er  die  kleinen  Gedankenbrocken  seinem  Gc- 
dachtniss  vorher  fest  einprägte,  um  ihre  anders  wiederholten  Er* 
scheinungen  überall  erkennen  zu  können,  unterliegt  wohl  keinem 
Zweifel.  Wenn  aber  so  vorbereitet,  welchen  viel  höheren  Gcnuss 
imd  welche  viel  sicherere,  bcslimmlere,  ergreifendere  Wirkung 
solllo  er  bei  der  ersten  Bekanntschaft  mit  der  Tondichtung  erfahren, 
als  wenn,  wie  bisher,  myslische  Orcheslerhildcr  blos  wie  dunkle 
Ahnungen  an  seinem  Ohr  und  Geist  vorüberzögen. 

Angenommen,  das  erste  Thema  der  Skizze ,  mit  der  Teber— 
Schrift:  »Wallenstein«,  ertönte  zum  erstenmal  in  folgendem  K laug— 
MoUo  moderatu.  "  -  1 


koloril : 

S44. 

Posaunen. 

Violine  4. 
Violine  1. 


Viole. 
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sollte  im  Hörer  nicht  die  Voisleliung  enLslehen  können:  das  i^t  der 
h.irte,  eiserne  Herzog  Friedland,  der  seinen  Zweck  mit  starrem 
Eigensinn  und  zliher  Konsequenz  verfolgt? 
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Ich  meine ,  es  wäre  darin  wohl  der  Uber  seinen  verhängniss- 
vollen Planen  düster  l)rUtende  Wallenslein  ru  erkennen. 

Der  dritte  Hauptgedanke ,  yax  überschrieben^  soll  zuerst  so 
erscheinen : 


d46.        A.  Allegro. 


Tromba  4 
in  C. 


Tromba  t 
u.  S  in  C. 


Corni  in  F. 


t  Tromboni. 


Viol.  <  u.  2. 


Viole. 


naiisi. 
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Bei  dem  ErUinen  des  Gedankens  A  möchte  wohl  in  der  Ein- 
bildungskraft des  Ihirers  das  Bild  des  jugendlich  ritterlichen  Picco- 
lomini  entstehen  können,  wie  er  frisch  und  fröhlich  vor  seinen  W.il- 
lonengeschwadem  einherreitet.  Thekla  freilich  hat  er  da  noch  nicht 
gesehen.  Mit  ihrem  Bilde  spüter  in  der  Seele,  von  der  liefen,  sehn- 
süchtigen Liebe  zu  ihr  ganz  erfüllt,  da  wird  die  obige  Zeichnung 
mit  anderen  Farben  und  Akzenten  erscheinen :  etwa  wie  bei  B. 

Ich  brauche  wohl  kaum  von  den  mehrfachen  Vorlheilen  zu  re- 
den, die  aus  der  allger^inen  und  strengen  Befolgung  dieses  Vor- 
schlags fUr  unsere  Kunst  und  das  ihr  zugethane  Publikum  unfehlbar 
erwachsen  mUssten.  Die  reine  Instrumentalmusik  ist  für  die  Hörer 
in  Hinsicht  auf  den  geistigen  Inhalt,  wie  schon  mehrfach  bemerkt, 
nichts  Anderes  und  kann  nichts  Anderes  sein  als  ein  Spiel  mit  dunk- 
len Vermuthungen  und  Ahnungen.  Es  thul  sich  aber  der  Wunsch 
nach  erkenn-  und  erfühl  barem  Inhalt  in  den  Schadenden  wie  in  den 
Geniessenden  inuner  dringender  hervor.  Durch  meine  vorgeschla- 
gene Behandlungsweise  der  Ouvertüren,  die  natürlich  auf  alle  selb- 
ständigen Ton  werke  anzuwenden  ist,  würden  die  Komponisten  ge- 
zwungen, nach  einer  deutlichen  Tonsprache  zu  ringen  und  sich  in  ihr 
zu  vervollkommnen,  und  würde  dadurch  die  Wirkung  und  der  Ge- 
nuss  des  Publikums  beslimmter  und  gesicherter,  als  es  bisher  ge- 
schehen ist  und  geschehen  konnte ,  die  Musik  würde  allgemeinver- 
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stiiDtilirh  werden.  Bisher  durfte  Jeder,  der  die  Schult;  durchgenmchl 
und  ein  TonslUck  leclinisch  herzustellen  vci nirx  hte,  sit  h  einen  Kom- 
ponisten nennen  und  mit  seinen  Ar  beiten  vor  die  Oelfünllichkeil 
treten.  Mu.ss  er  ;iht  r  iiiskilnliii-n?  ganz  bestinmit  vorher  sagen,  wfis 
er  mit  seinen  Tünen  ausdrücken  will,  so  genügt  das  technische  Ge- 
schick allein  nicht  mehr;  wenn  ihm  die  poeUsche  Dichtungs-  iiod 
plastische  Gestaltungskunst  abgeht,  mag  er  nur  wegbleiben,  die 
Zuhf)rers(-haft  wird  sich  ein  leeres  inhaltloses  Machwerk  nicht  mohr 
gefallen  lassen,  ja  bald  auch  nicht  mehr  jede  Programmmusik  auf 
Treu  und  Glauben  *  der  Wortangabe  hinnehmen,  sondern  die  war- 
digen und  gemeasen,  In  welcher  man  UebereinaUmmung  der  Dar- 
Heilung  mit  dem  Dargeatelllen  empfindet  und  erkennt. 

Meyerbeer  und  nach  ihm  Rieh.  Wagner  haben  vor  einigen  ihrer 
Opern  anstaU  der  ausgeführten  Ouvertüre  nur  kurse  EhiTeltungen 
gebracht,  und  es  ist  diese  Neuerung  von  Hänchen  für  einen  Fort- 
schritt erklärt  worden. 

Ich  will  darüber  nicht  streiten ,  sondern  nur  bemerken,  dass, 
wenn  eine  gebrauchliche  Kunst  form  verh.innt  und  eine  andere  an 
der(»n  Stelle  gesetzt  werden  soll,  die  letzlere  eines  höheren  Grades 
von  Wirkune;  und  Genuss  fühig  sein  muss. 

Hierauf  sind  die  Opernfreunde  zu  fragen ,  ob  ihnen  die  kur/en 
Einleituni^en  zu  »Hobert  der  Teufel«,  zu  »Lohengrin«  und  zu  »Tristan 
und  isoldcw  eine  tiefere  Wirkung  und  einen  höheren  Genuss  brin- 
gen, als  die  ausgeführten  Ouvertüren  zu  »Jphig»  nie  in  Aulis« ,  zum 
»Wasserlrägera,  zum  »Don  Juan«,  zu  »Fidelio«  (die  grosse},  zum 
»Freischütz«  u.  s.  w.,  ja,  ob  sie  jene  beiden  Einleitungen  von  Wag- 
ner anziehender  finden,  als  seine  »Tannhause r-Ouverture«? 

Ausserdem  ist  zu  bedenken ,  dass  vor  der  Btthne  ein  sehr  ver- 
scfaiedengeartetes  Publikum  erscheint,  mit  den» verschiedensten  Ge^ 
danken  und  Stimmungen,  wie  sie  aus  den  Tagesgeschllfken,  Zer- 
streuungen u.  s.  w.  fliessen.  Diese  ganse  versammelte  Menge  soll 
in  eine  empfUngHchei  dem  dramatischen  Gegenstaode  angemessene 
Vorstimmang  versetst  werden ,  dazu  gehört  eine  gewisse  Dauer  des 
TonstQcks.  Eine  kurze  Introduktion  macht  leicht  den  Eindruck  des 
UnvoIleBdeten,  Unbefriedigenden,  sie  fallt  die  erregte  Erwartung 
nicht  aus,  die  ausgeführte  Ouvertüre  dagegen  kann,  wenn  sie jge- 
lungen  ist,  das  Publikum  gleich  in  die  höchste  Empl^nglichkeit  fOir 
die  nachfolgende  Oper  versetzen. 

Entreakte  In  der  Hi^. 

Ich  habe  mich  gegen  die  Zwischenaktsmusiken  im  Schauspiel 
S(  hnn  erkilirt  (Fl.  Bl.  f.  Musik  1.,  vS.  300  ff.).  Was  bewirken  sie, 
selbst  in  dem  guten  Falle,  dass  sie  mit  dem  Stück  Uberemstimmen? 

Lob«,  K,'h.  n,  ff 
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Pragl  das  Pablikum  nach  dieser  VebeMinsliBMbuiig  awiecbeti  der 
Miitili  «Dd  den  SidolL?  Es  jsimmi  ja  gar  kene  NoCit  davonl  dar 
eina  Theil  Macht  hioaut  vor  das  Schauspielbatts ,  der  aadere  iifa 

Büffet,  und  die  Zurückgebliebenen  unterhalten  sich  laut.  Wollte 
auch  Einer  Notiz  von  der  Musik  nehmen,  es  wird  ihm  unmöglich 
gewacht  durch  die  Unruhe  und  den  Spektakel  der  Andern. 

Man  kann  aber  dem  Publik. un*  diese  Nichtbeachtung  der  Musik 
gar  nicht  übel  nehmen,  sie  hat  sehr  natürliche  Ursachen.  Warum 
werrlen  die  dramalisehen  Werke  in  Akte  i heilt?  Weil  der  Men>ch 
oinci mehrere  blunden  u  n  ii  n  t  e  rb  roc h  en  e n  Aufmerksamkeit  auf 
eine  theatralische  Handhjn^  nicht  fähia  ist.  Fr  miiss  Kuhepunkte 
dazwischen  haben  ,  inn  Ki  alL  zu  oeuer  Anspannung  gewinnen  zu 
können.  Ihm  zuzuniuthen,  in  diesen  Zwischenräumen,  statt  geistig 
aiiasunibaii,  sich  unmittelbar  wieder  aufregen  zu  lassen,  Anspan- 
nung um  Anspannung  mehrere  Stunden  hindurch  auszuhallen,  heiaal 
Anspruch  auf  einen  Kraflfond  maohan,  den  ihm  die  Mator  nicht  Ter* 
liehen  hat.  Ks  haben  sich  Mehrere  dieser  Meinung  angetehloaaen^ 
und  aA  maoohan  Biliuien  isl  die  Zwisohenahtamuaik  ber«äa  beaeitigi 
worden. 

Mehr  aochf  ala  bei  Schauapielen,  gehen  diese  Gründe  bei  dar 
Oper.  Schon  R'eicha  hat  ea  erhanofc  und  gui  anagpsproohen.  4n  der 
Thal(i)  sagt  er,  »wenn  man  einen  langen,  mit  Muaih  ttberfttllten  Akt 
angebart  hat»  so  ist  man  sehr  froh,  seine  Aulmerkaarokeit  ond  seia 
Gehör  in  der  Zwisehenseit  twischen  awei  Akten  ausruhen  laaaen  an 
können ,  denn  desshalb  werden  ja  grosse  Werke  in  mehrere  Akte 
abgetheilt.  Der  Zwischenakt  wird  demnach  dem  Zuhörer  nur  lilslig, 
indem  ei  ihu  im  Luzeit  und  auf  Kosten  des  Nachfolgenden  er- 
müdet. « 


Es  kommen  in  tj^rOper  noch  inLincherlei  Instruinenl.dsälae  vor, 
MUi'Schü,  TUnze  u.  s.  w.  Was  uiiie  aber  darüber  zu  sagen,  als: 
sie  müssen  der  bezüglichen  bituation  angemessen  sein,  und  wem 
brauchte  man  das  zu  sagen  ?  Dass  ein  Priestermarsch  anders  ab 
ein  Kriegermarsch,  ein  Trauermarsch  anders  als  ein  Siei^es marsch, 
der  Tanz  fröhlicher  Landleute  anders  als  ein  Tanz  von  Utttern  und 
Eileldamen,  kurz,  jedes  Stück  nach  seinem  besonderen  Qbarakter 
behandelt  werden  muas,  ist  seUwtverstttttdliciB. 
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\eun;&ehnteB  Kapitel. 
Von  dem  Totalton  oder  der  Lokalfarbe. 


Affekte,  Gefühle,  Loidenscbnften  musikalisch  auszuür üt ken, 
i&l  (iie  Grundauigabc  der  drninatis(  hen  koiiijxisilion.  Nähere,  be- 
sondere Bestinuiiungen  eiiiaiten  diese  allgonieiiien  SeoloT^regunjj;on 
durch  die  Charaktere  der  Personen,  und  durch  <lie  Siluationcn,  ih 
duueii  Mt  li  dieselben  botinden.  Ausser  diesen  lüt^enschaflen  ist  aber 
an  niaucber  Oper  noch  eine  besondere  Eigeniieil  zu  bemerken ,  die 
dem  Ganzen  den  letzten  Grad  von  Vollendung  su  crtheilen  vermag. 
Diess  ist  der  Total-  oder  Lokalton,  oder,  wie  man  auch  sagt, 
die  lokal-charakteristische  Färbung,  in  welcher  alle  oder 
doch  die  allermeisten  Einzelheiten  erscheinen. 

Wie  ist  nun  ein  solcher  ZU  schaffen? 

Auf  diese  Frage  mögen  einige  praktische  Meister  selbst  ant- 
worten. 

Ten.*) 

»Was  die  gemUssigten  Leidenscbaflen  verschiedener  Völker  be- 
trifll,  wie  muss  der  Künstler,  der  Personen  fremder  L<tiider  schil- 
deni  will,  raisonnircn?  Einmal  ist  es  doch  durchaus  unmoi^lich, 
dass  er  alle  Lünder  durchstricbon,  dass  er  mit  ailen  Arieu  von  Men- 
schen, die  er  handeln  imd  sprechen  liisst,  Umgang  gehabt  haben 
könne.  Ermussdif  (lyscliichip  um  Ualh  fragen,  wissen,  ob  diese 
oder  jene  Menschen  kultivirt  odci  abergläubisch  und  unwissend,  ob 
sie  lebhaft  oder  ticii^c  sind  >md  unter  welchem  Klima  sie  leben. 
Nach  diesem  Detail  muss  der  Musikus  sich  m  den  Ton  zu  stinuntMi 
suchen,  den  ein  solches  Volk  möglicherweise  haben  kann.  Einige 
climktertelisohe  Sttge,  die  er  von  ihnen  erhaschen  kann,  mttssen 
ito  «oweflan  leüeii,  gm  deilMch  sich  eine  gewisse  Melodie  zu  bilden. 
Mr  tntiss  einen  ganz  eigenen  erighialeo  Rhythmus  erfinden  und  ikn 
metanals  in  seiilem  Werke  anbrkigen ,  alsdann  werden  die  Zuhörer 
getaaeehl  werden  imd  weknen,  da«  die  Gbioeeen,  Türken ,  Jape^ 
oesen  ele<  in  der  Thal  se  eingen;  und  se  geUngl  es  Und,  bei  alien 
den  Miarren  Zügen  ein  ««kgeaehnies  Genies  autaetellen.  Man  bat 
öfters  von  mir  wiseen  wollen,  eb  man  die  Homene  e«t  RIeherd 
Lüwenhers eof  alte  Worte  gesungen  habe?  Nein,  sie imiia«  ven 


•)  Grelry's  Versuche  über  (!ie  Nfuiik     Im  Auszuge  elc.  herausgegebea 
voa  D.  Karl  Spazier.  Leipzig,  bei  üreitkopt  uiui  Hflrtel.  isöO. 
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mir  ganiacbl,  aber  nach  meiner  idee  sollte  sie  Uhiseheo  und  gam 

nach  der  alten  Zeit  lUtgsn.« 
Aamarkaag.  Uad  dtoü  tot  ihm  trafflich  geloBgeo.  Sie  kpagt  ia  der  Thal 
wie  eine  alte  Sage,  wie  eine  Weise  au«  (efaaa,  varklaafsaea  Zeitea. 

Ausser  der  Rhythmik  and  dem  besooderea  lastrumentalkotorit,  träKt 
auch  die  Harmonie  dazn  wesentlich  bei,  nameatliGh  dieQuiateafolge  der 
Dreikiange  Amol!  uad  Gdur  gleich  au  Anfaag. 


»Als  ich  zu  Lyon  meine  Musik  zu  Wilhelm  Teil  schrieb,  bat 

ich  (Jen  Obersien  oines  Schweizcrrcf^iiiienls,  das  dort  in  Garnison 
lag,  mich  mit  den  Oflizioren  seines  Corps  einen  Mittag  zusammen- 
^  zubringen.  Beim  Niichtiscli  saj^le  icl»  den  Herren ,  dass  ich  s<>el)en 
im  Begriff  sei ,  das  Gediclit  über  iliren  allen  Landsmann  Wilhelm 
Tel!  zu  komponiren,  und  bat  sie,  mir  GcsUnge  aus  jener  Zeil  und 
sonst  noch  Alpengesiingc  zu  singen,  die  am  mehrslen  Charakter  hat- 
ten. Sie  sangen  nnr  mehrere  vor,  und  ohne  dass  ich  wtlssle  das 
Geringste  davon  aufgeschrieben  sn  haben ,  stimmte  ich  mich  so  in 
den  alten  Schweizerlon ,  dass  noch  immer  sowohl  Schweiler  als 
Musiker  mit  dem  schweizerisch -ländlichen  Ton  in  diesem  meinem 
Werke  sufrieden  gewesen  sind.« 


»Bis  zu  Mehul  halten  sich  die  Opern komponislen  ebenso  wenig 
als  die  Schriflsleller  viei  um  das  bekümmert,  was  man  spUler  die 
Lokal  färbe  (Tot«ilton)  genannt  hat,  oder  wo  wir  dieser  Eigenschaft 
einmal  begegnen,  wie  z.  B.  in  Mozart's  »Entführung  aus  dem  Serail«, 
erschien  sie  mehr  als  Zufall  oder  Ausnahme,  welche  auf  die  allge«- 
meine  Praxis  keinen  Einfluss  übte.  Die  TonkttnsUer  beschriinklen 
sich  auf  die  psychologische  Wahrheit,  auf  den  Ausdruck  des  menseb- 
licheA  kh.  £s  gab  in  den  frühem  Opern  Leidenschaften ,  höchstens 
Charaktere ,  aber  nichts  darin  bezeichnete  weder  die  Nalionalittttaii, 
nooh  die  fipochen ,  noch  die  Einflüsse  der  verschiedenen  Klimas.  — 
ladeaasD  hai  die  Musik  für  alles  dieeea  Mittel,  aeUM  der  Poeaie  «ber- 
legen  (?),  and  M6hnl  macble  davon  in  seiner  Oper  aJoiaph«  eise  der 

sehiMisleB  und  gteeklichstan  Anwendnngen,  welehe  man  kemil.  

Ausser  den  allgemeinen  Mittein  der  Kunst,  deren  wiehti^rtea  mmm 
hier  eine  hohe  und  religiöse  fiinfaehheit  ist,  aus  welcher  das  Ideal 
des  pairiarchalischen  Lebens  hervorging ,  hat  M6hnl  noch  von  einem 
besondem  der  Wirklichkeit  entlehnten^  Gebrauch  gemacht.  Er 
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slreirte  nimltoh  in  die  dramalisohoo  GesMnga  vom  edebWn  und  er- 
habensten Gharakler  hie  und  da  laloiialianen  und  Iniervallen-«^ 
sehrilte  ein ,  welche  den  jftdiachen  Melodien  besonders  eigen  sind. 
Diese  eigenen  hebrlKcfaen  Akiente ,  welche  noch  in  unseren  Tagen 

zu  boren  sind,  verschmolzen  sich  auf  anschauliche  Weise  mit  dem 
Zug  der  theatralischen  Handlung,  einer  in  unermesslicheZciteufcrDc 
sich  verlierenden  Verg.mj^etihcil.  —  Indem  man  diese  Oper  hörl, 
muss  man  sich  sagen;  Ja,  so  mdssien  die  Menschen  in  den  ersten 
Zeitaltern  der  Well  gewesen,  so  nuiss  das  I.nl)  des  Herrn  in  der  Zeit 
gesungen  worden  sein,  als  Jebova  sich  seinen  Auserwähiteo  ma- 
nifeslirte.« 

Diese  B('ni(.'rkiTnL:<'ri  sind  nicht  gauz  zutreffend,  Die  Srhrift- 
steller ,  die  dramatischen  namentlich,  haben  sieb  zu  M^bul's  Zeit 
wohi  schon  zuweilen  um  den  Totalton  bekümmert,  Goethe  wenig- 
stens sein-;  man  vergleiche  Götz  von  Berlichingen,  Egmont,  Iphi- 
genie, Tasse  etc.  In  jedem  dieser  Stticke  ist  Zeit,  Land,  Volk,  Sitte 
unverkennbar  berücksichtigt  und  scharf  ansgeprtfgt.  Dass  auch  in 
der  Oper  vorM6hul  mit  Glück  danach  gestrebt  wurde f  haben  wir 
an  Gretry  gesehen.  Und  nur  in  Moiart^s  «Entlllhrungc  wllre  diese 
Eigenscbafi  su  bemerken?  Ich  sollte  meinen,  Don  Juan  wäre  In 
einer  anderen  Totalfarbe  gehalten  als  die  Zauberfldte,  und  Titus 
wieder  in  emer  anderen  als  jene  beiden.  Uebrigens  muss  man  be- 
denken, dass  nicht  jedes  dramatische  Sittck  au  einer  solchen  eha« 
rakteriatischen  Totalferbe  Anlass  gibt,  wie  s.  B.  solide,  die  m  mo- 
derner Zeit  und  kullurähnlichen  Ländern  spielen.  Ob  in  jenen 
M^hul'schen  Gcsiingen  in  der  Thal  bestimmte  Anklänge  aus  hel)räi- 
schen  und  jetzt  noch  gebrUuchlichen ,  ei|;cniliilmlichen  IntervaUeo- 
schritten  u.  s.  w.  vorkommen,  darüber  hah<  ich  keine  Erfahrungen 
nitfchen  können.  Jedenfalls  wHre  es  doch  nur  in  den  wenigen  Chil- 
ren  und  in  seltenen  Anklängen  der  Fall  ,  die  den  Lokalton  des  gan- 
zen Werkes  nicht  hervorbringen  können.  Denn  nicht  das  selten 
Erscheincn(ic  in  einem  grossen  Werke  macht  das  charakteristische 
Totale,  sondern  das  darin  oft  Wiederkehrende ,  Vorherr- 
schende. Und  dieses  ist,  wie  Qu Übicheff  richtig  bemerkt,  die  fast 
durchgängige  äusserste  Einfachheit  in  Melodie,  Harmonie,  Akkooi- 
pagoement  und  Instrumentation.  Soviel  ist  gewiss :  Möhul  hat  in 
seinem  »Joseph«  den  Totalton  in  solch  vollendeter  Weise  getroffen, 
dass  man  von  Anfang  bis  lu  Ende  die  Weisen  jenes  bibliacben  Lan- 
des und  Volkes  su  vernehmen  glaubt. 

Nüchsi  dieser  Oper  ist  der  iFreiaehatsc  su  nennen.  Idi  hitbe 
in  mmnen  Fl.  Bl.  f.  Musik  smt  Geaprttohe  mitgeUieUi ,  die  ich  ml( 
dorn  grossen  Meister  su  führen  das  Glttck  hatte,  und  will  davon  hier 
das  Wesentlichste  kurz  susammenfassen ,  was  sich  auf  den  frag- 
lichen Gegmstand  befiehl. 
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In  Miehttto,  begana  loli,  ist  moflolMl  das  Totale  das  Stils» 
dss  Touas,  odsr  wie  ich  as  osii&en  soll,  zu  bewondam.  Es  hmmX 
mir  vor,  sIs  galiSre  jade  MelodiSy  jader  Klang  io  dieser  Oper  eben 
nur  in  den  »PreisoheUc,  und  als  kOnniDn  sie  «luaöglieii  io  meie 

andern  Werke  erscheinen.  Ich  höre  in  diesen  Tönen  nicht  blea  den 
Ausdruck  hesliiiHuler  Gefühle,  Charaktere  und  Situationen,  sondern 
ich  hürc  auch  die  Zeit  tiiil,  in  welcher  die  Uaudiuu^  spieU,  uud  den 
Ort,  an  welchem  sie  vorgeht. 

»Wenn  mir  (ins  gelungen  ist, a  sagte  Weber,  «so  verdanke  ich 
das  vorzüglich  dem  Sliidiuiu  von  Molinr.s  »Josephe,  in  welcher  Oper 
ja  das  llücJisU'  in  dieser  Bezichiini:  lii  lcistel  wordof^  ist.« 

Als  ich  fiu  ine  Verwunderuni;  cius.spr.u  h ,  dass  er  so  etwas  für 
erlernbar  erkläre,  was  man  hios  den  i'liiiLiolmngen  des  (ienius  eu- 
spreche,  meinte  er,  dass  der  rechte  Künstler  auch  immer  am  eifrii;- 
sten  die  grossen  Vorbilder  studire  und  ücb  niemais  auf  die  Eich- 
gebungen  seines  Genius  allein  verlasse. 

Auf  niaine  Bitte  um  nähere  Erklärung  begann  er:  »Statt  Totale 
oder  Totallon  woUan  wir  Charakter  sagen,  oder  noch  hesser,  oba- 
rakteristisoher  Baufittoo,  wie  sieh  auch  die  Maler  ausdrücken,  und 
womit  icb  die  InstrunMntationsflirbe  des  Gänsen  meine.  Eine  und 
dieselbe  Landschaft  hat  einen  gans  verschiedenen  Charakter  im 
Frühling ,  im  Sommer,  im  Herbst^  im  Winter;  sie  hat  einen  andern 
am  Morgen,  am  vollen  Mittag,  am  Abend ,  in  der  Kaebt,  und  jedes- 
mal eine  anders  Hauptfiirbnng,  die  der  rechte  Maler  su  erfeasen  und 
dsrtustelien  weiss.  Aehnlich  rouss  der  Musiker  verfahren,  üi  dem 
»Freischütz«  liegen  zwei  Ilauptehnnente,  die  auf  den  ersten  Blick  zu 
erkennen  sind:  Jclgcrleheu  und  das  Wallen  dlimonischcr  Maclite, 
die  Samiel  personifizirt.  Ich  hatte  also  bei  der  Komposition  der  Oper 
zunächst  iür  jedes  dieser  beiden  Elemente  die  bezeichnendsten  ToVi- 
und  Klangfarben  zu  suchen.  Diese  Ton-  und  Klangfarben  beniühle 
ich  mich  festzuhalten  und  hl  blos  da  anzubringen,  wo  der  l>iehier 
das  eine  oder  andere  Moment  angedeutet  hatte,  sondern  auch  an 
anderen  Stellen,  die  irgend  einen  analogen  Anlass  und  Gebrauch 
zuliessen.  Die  Tolalfarbe  für  das  Wald-  und  Jägerieben  war  leicht 
lu  finden :  die  Udrner  lioferten  sie.  Die  Schwierigkeit  lag  nur  in  dem 
Erfinden  neuer  und  angemessener  Melodien,  die  einfach  und  volks- 
tbdmlieb  sein  nrassten.  Zn  diesem  Zweck  sah  icb  mich  unter  den 
Volksmelodien  um,  und  dem  eifrigen  Studium  derselben  habe  ieh 
es  SU  danken,  wenn  mir  dieser  Theü  meiner  Aulgabe  gelungen  ist. 
Ich  habe  mich  sogar  nicht  gesehent ,  Rinselnes  aus  aolehen  Melodien 
soll  ich  sagen :  notliehY  —  sn  benntsen.  Bs  wild  Ihnen  nioht 
entgangen  sein,  dass  der  lotste  JSgerehor  s.  B.  den  sweilen  Thsil 
der  Melodie  von  »Marlberough«  nur  etwas  rfaytbmiseh  varmdart 
enthalt.! 
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6ewii0  VBi  die  Hörer  öfters  daran  n  orinnem,  das«  die  Ot>er  in 
dtr  Jil||er«6h  ipieli,  braefaien  Sie  Ueniaielodien  auch  da  an,  wo 
niebl  gerade  eiD  iigerlied  in  beieictmeD  war,  also  nnr  des  Hanpt* 
eharakie»  wegen?  ieh.  Sie  erscheinen  Im  Adagio  der  Ouver- 
türe, im  Allegro  (die  vier  Homrufe),  im  Teneil  des  erslen  Akles: 
»O  laas  HoffiiaDg  dioli  beleben,«  im  sweilen  Finale  als  wilde  Jagd, 
iweimal  im  dritten  Akt  ond  wiederholt  als  Jägerdior. 

»Allerdings,«  bestätigte  Weber,  »und  ich  hatte  diese  Klangfarbe 
wohl  noch  öfter  anbringen  können,  überall  wo  Max  auftritt  oder 
Kaspar;  aber  das  Gegebene  genUj^te ,  um  die  Hörer  in  das  W.ilil- 
und  Jügcrelenienl  zu  voi  setzen.  Hätte  ich  die  Jagerfar}>e  noch  häu- 
tiger angewendet ,  so  wäre  sie  am  Ende  lästig  peworden.  Auch 
liegt  ilie  Haupleigeuthünilichkeit  des  Freischütz  nicht  darin.  Die 
wichtigste  Stelle  für  mich  waren  dieWoi  le  des  Max:  »Mich  nmiiamen 
finstre  Machte«.  Aiy  diese  »tinstcrn  MUchle  <  musst4>  ich  die  üörer 
so  oft  als  möglich  durrh  Melodie  und  Klang  erinnern.  Oft  hol  mir 
der  Text  die  Gelegenheit  dazu,  öfters  aber  deutete  ich  auch  da,  wo 
es  der  Diobter  nicht  unmittelbar  vorgezeichnet  hatte,  durch  Klange 
nnd  Figuren  das  unheimlich  dämonisohe  Spiel  der  finstemMttcbte  an.« 

»Ich  habe  lange  und  viel  nachgesontien ,  welcher  der  reebte 
Uauptklang  für  diess  Unheimliche  sein  möchte.  Natürlich  musste  es 
eine  dunkele ,  dttstere  Klangfarbe  sein ,  also  die  tiefsten  Regionen 
der  ViolineDy  Violen  nnd  BSsse,  dann  namentlich  die  tiefsten  Töne 
der  Klarinette,  femer  die  klagenden  Töne  des  Pagotis,  die  tiefsten 
Töne  der  Börner,  dumpfe  Wirbel  der  Pauken  oder  einxetne  dumpfe 
Sohläge  derselben»  Wenn  Sie  die  Partitur  der  Oper  durchgehen, 
werden  Sie  kaum  ein  Stück  finden,  in  welchem  jene  düstere  Haupf- 
färbe  nicht  wenigstens  anklSiiige,  Sie  werden  sich  ttbeneugen ,  dass 
die  Bilder  des  Unheimlichen  die  bei  weitem  vorhen*schenden  sind, 
und  es  wird  Ihnen  deutlich  werden ,  dass  sie  den  Haaptcharakter 
der  Oper  geben.« 

Ich  heiiierkte,  dass  zwar  einestheils  die  gleichen  Farben  fest- 
gehalten, andemtheils  aber  auch  in  diesem  Kreise  die  höchste  Man- 
nichfaltitikeit  der  Modifikationen  zu  gewahren  sei,  wodurch  die  Mo- 
notonie auf's  glücklichste  vermieden  worden,  die  bei  forlverweu- 
deler  gleicher  Farbe  sonst  leicht  entstehen  künne. 

»Allerdings,«  erwiedertc  Weber,  »darm  glaube  ich  etwas  ge- 
leistet zu  haben.  Man  wird  in  dem  dunkeln  Ilauptkolorit  doch  die 
mannicbfaltigsten  Nüancen  und  Farbenspiele  gewahr.  .Auch  auf  die 
Ouvertüre  bilde  ich  mir  etwas  ein ;  wer  zu  hören  versteht,  wird  die 
ganze  Oper  m  nuce  darin  finden.« 

Gewiss I  sagte  ieh.  Nach  der  einleitenden  ersten  Periode,  in 
deren  zwei  erslen  Takten  die  » finstern  Machte  «  aus  der  Tiefe  gleicb- 
sam  heronflugeni  während  die  beiden  darauf  folgenden  etwas  Ban- 
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ftfiSj  Einsames,  Ahnuniis volles  amieut4?n,  was  sich  beiden  un  riiich- 
sU'ii  Salze  wiederholl,  Lrill  in  dcv  llui  nnitiodie  das  Jägerieben  auf; 
d.uiri  erscheint  Sainiel,  in  der  Stelle  aus  Maxens  Arie,  \v;i Inend  die 
Colli  seine  Sliminung  selbst  klagend  ausdrih  !;en.  Da^  Allcgro  be- 
ginnt mit  dem  »uiicb  umgarnen  finstro  Mnchk»«,  das  der  Haupt- 
gedanke der  gonzen  Oper  ist,  d.iiui  foigi  der  Graus  drr  Wolts- 
schhirbf ,  und  so  fort  die  Uauptbiider  der  üandUmg  bis  zur  eodlicben 
Lüsung  und  Verklarung. 

Diess  ungcftibr  das  Wesentlichste  aus  jooem  Gespräche  über 
den  XolaltoQ.  Zum  8ohluM  noch  eine  Aeusserung  Goethe's  y  woraus 
man  sieht,  dass  gewisse  Maximen  ftlr  alle  Künste  Gellnag  haben, 
und  Jeder  ächte  Meister  sie  in  seiner  spesicllen  Sphäre  zur  Anwen- 
dung bringt.  In  den  Gespiüchen  £ckermann's  mit  Goethe  konuul 
folgende  Stelle  vor.  Die  Obrigen  eintelnca  Erallblungen  und  No^ 
Vellen  der  Wandeijahre  kamen  zur  Sprache,  und  es  ward  bemeriLi^ 
dasB  jede  sich  von  der  andern  durdi  einen  besonderen  CSiiarakter 
und  Ton  untersobeide. 

»Woher  dieses  entstanden, t  sagte  Goethe,  »will  ich  Ihnen  «r- 
kittren.  Ich  ging  dabei  su  Werke  wie  ein  Maler ,  der  bei  gewissen 
Gegenständen  gewisse  Farben  vermeidet  und  gewisse  andere  da- 
gegen vorwalten  Ittsst.  Er  wird  s.  B.  bei  enier  Morgenlandschafi 
viel  ßlau  auf  seine  Palette  setzen,  aber  wenig  Gelb.  Malt  er  dagegen 
einen  Abend,  so  wird  er  viel  Geih  nehmen  und  die  blaue  l'^arbe  fast 
ganz  fehlen  lassen.  Auf  eine  Uhnliche  Weise  verfuhr  ich  hei  moinen 
versehiedeoarligen  schriftstellerischen  Produktionen,  und  wenn  man 
ihnen  einen  verschiedenen  Charakter  zugesteht,  so  mag  es  daher 
rühren.« 

Und  hiermit,  hofVc  leh,  wird  den  Lesern  durch  die  eigenen 
AriisseriinL^en  der  Meister  klar  {geworden  sein,  was  unter  Totalton 
in  der  Opernmusik  zu  verstehen  und  wie  er  herzusteiiien  ist. 


Zwanzigstes  Kapttel. 

AniaU,  Art  und  StaUuig  (Folge)  der  Mwiketaeke 

in  der  Oper. 

AbmU. 

Da  es  nicht  wenige  dramatische  Stücke  und  Opern  gibt^  welche 
die  Aufmerksanikeit  des  Publikums  tlber  Gebühr  in  Anspruch  neh- 
men, als  zu  lang  empfunden  werden,  und  das  Gefühl  von  üeher- 
sätUgung  und  Abspauauag  hinterlassen,  so  wag  fUr  den  Operudichier 
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wie  Opernkomponislmi  die  Frage  nicht  aberflttssig  sein  ,  wieviel 
Musiknummero  eine  Oper ,  die  einen  Tfaeaterabend  ausfüllen  soll, 
eiwa  vertragen  mtfdiAe.  Eine  bestimmte  Norm  lEsst  sich  natttrlich 
nicht  dafür  feststellen;  annäherungsweise  kann  uns  jedoch  die  Er- 
fahrung nützliche  Winke  geben.  Die  zahlreich^lcii  Musikstücke  in 
Opcni,  \v  cicho,  aus  früherer  Zeit  stammend ,  noch  jetzt  für  uub  io 
Betracht  kommen,  enthalten  unstreitig  die  Mozart'schen. 

Tdomeneus  hat  ohne  die  Ouvertüre  32,  die  Entführung  21,  Fi- 
gciro  29,  Go&i  fan  tutte  3<  ,  Don  Juan  23  (mit  den  nachkonipunn len 
Stücken  27),  Titus  2r>,  Hie  Zauberflöte  21.  Sind  in  allen  diesen 
Opern  allerdings  miUnUrr  sehr  kurze  Stücke,  so  ist  dncecen  die 
Mehrzahl  derselben  doch  von  grosser  Ausdehnung,  besonders  nianclie 
Ensembles,  vor  allen  die  Finales,  davon  manches  so  viel  Nummern 
allein  enthalt,  um  eine  ganze  einaktige  Oper  damit  ausfüllen  zu  ken- 
nen. Wenn  man  nun  auch  bei  den  unerschöpflichen  Schönheiten*) 
überall,  bei  diesem  Schwelgen  in  ewigem  Reiz,  der  Langeweile 
nicht  leicht  anheimfallen  wird,  80  tritt  doch  bei  manchem  bedeu- 
tenden Stück ,  das  auf  ein  eben  vorausgegangenes  gleichfalls  beden- 
tendes  nach  kurzem  Dialog  oder  Recitativ  folgt,  die  Empfindung  ein, 
wie  man  sie  etwa  hm  einer  zu  splendid  ausgestatteten  Festtafel  hat, 
wo  köstliche  Gerichte  fort  und  fort  aufeinander  folgen,  und  das 
köstlichste  endlich  keinen  Hunger  mehr  findet.  Ffir  unsere  rascher 
vorwärtsstrebende,  die  Dinge  schneller  abthuende,  ungeduldiger 
gewordene  Menschheit  wenigstens  sind  der  Tonstttcke  in  den  Mo- 
lart*  sehen  Opern  zu  viele,  was  sich  auch  dadurch  erweist,  dass  keine 
derselben  jetzt  noch  ganz  vollständig  gegeben  wird,  sondern  in 
jeder,  die  Zauberflöte  etwa  ausgenommen,  einige  Piöcen  weggelassen 
werden.  Es  geht  den  Mozai  l'schcn  Opern  in  dieser  IlinsichL  unge- 
fähr wie  den  Schiller' sehen  Stücken,  die  auch,  wie  Goethe  sagt, 
kein  Ende  nehmen  wollen,  wesshalb  denn  auch  keines  ohne  mäch-  * 
tige  Striche  und  Weglassung  ganzer  Scenen  wegkouunt. 

Viel  sparsamer  sind  hierm  die  Franzosen,  von  Gluck's  Wort 
aufmerksam  gemacht,  dass  nichts  so  leicht  emiUde  als  das  Ohr.  Die 
weisse  Dnmr  z.  B.  enthalt  nur  4  4  Nummern,  ohne  die  Ouvertüre; 
der  Maurer  uud  Schlosser  1 3,  Jakob  imd  seine  Söhne  nur  1 2 ,  dar- 
unter mehrere  kleine,  und  anstatt  des  letzten  Finales  nur  einen  kur- 
zen Schlussgcsang;  man  wird  in  allen  diesen  Opera  nicht  Uber  za 
wenig  Musik  klagen. 

Soviel  über  die  Anzahl  der  Musikstttcke  in  der  Oper. 


♦]  Wenn  ich,  nach  Schiller,  das  Wort  »Schönheit«  verwerfe,  und  es  doch, 
witi  hier  z.  B.  und  sonst  zuweilen,  gebrauche,  su  geschieht  das  der  Kurze  we- 
gen, indem  ich  danialer,  nach  meliMrBaderfclSrongS.  6,  immer  apsychologische 
Wahrheit  te  leoheiiofc  weUgeMlicier  tormm  verHahe, 
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Bclrnrhlcn  wir  die  Mozarl'schen  Opern  in  Beziis?  auf  die  darin 
▼orkomiin  ikIcii  Arten  der  Tonstücke,  so  sind,  wo  nicht  in  jeder, 
doch  in  den  meisten  alle  festen  Formen,  vom  Lied  bis  zum  aus- 
geführten Finale,  darin  vertreten.  Dabei  ergibt  sich  alier  sogleich, 
dass,  mit  allen  anderen  Gesangpidccn  verglichen,  die  Arie  ani  zahl- 
rci(  list(  11  darin  erscheint.  Unter  den  S7  Nummern  im  Don  Juan  be- 
finden sich  dreizehn  Arien  und  eine  Romanze,  die  als  Einzelgesang 
auch  mit  dazu  gerechnet  werden  kann.  Figaro  (29  Nummern]  bat 
ebenfalls  dreizehn  Arien :  die  Zauberflöte  [22  Nummern)  entbüH  acht 
Arien,  etc.  —  Nach  der  Arie  mag  verhäUnissmässig  das  Duett  am 
meisten  erscheinen.  Jemehr  Personen  nun  aber  in  einer  SilualioD 
lusammenlreten,  je  vielstimmiger  das  Ensemble  wird,  desto  seltener 
im  Vergleich  tat  Arie  und  zum  Duett  kommt  es  Im  Musikdrama  vor. 
Und  diese  Yerwendungsweise  der  verschiedenen  Musiknummern  in 
den  Opern  hat  ihren  sehr  nattlrlichen  ond  sehr  guten  Grund. 

Wer  darf  es  einem  vorzüglichen  Singer  verargen ,  wenn  er  die 
AufmeilLsamkeit  des  Httrers  suweilen  ganx  und  ungetbeill  nur  auf 
seine  Kunstleistnng  gerichtet  haben  will ,  tmd  wer  mag  es  dem 
Publikum  verargen ,  wenn  es  eines  SSngers  anmuthige  Stimme  und 
schönen  Vortrat^  gern  einmal  allein  zu  hören  wünscht?  Diess  kann 
aber  ganz  rein  nur  in  der  Arie  geschohcu-  Denn  im  Duett  schon 
wird  die  Aufmerksamkeit  des  Ohrs  getheilt,  und  in  dem  Maas>i\  ,il.s 
mehr  Stimmen  vereint  ertönen,  im  Terzett.  Quartett  u.  s.  w.,  htcllen 
sich  die  einzelnen  Süngcr  gegenseitig  in  Schatten,  \N  inl  die  Wii-Vung 
eines  jeden  als  individuelle  T.cislung  gei'inger.  Ausführlicher  habe 
ich  diesen  Punkt  schon  im  Kapitel  tlbcr  die  Arie  besprochen. 

Stellniig  (Folge). 

BcdeuLcnd  scheint  auch  die  Frage  nach  der  Stellung  (Folge) 
der  Tonstücke  in  der  Oper  zu  sein.  Eine  stäte  Abwechslung  der 
Arten,  dergoslalt,  dass  nicht  zwei  gleiche,  z.  B.  nicht  zwei  Arien 
oder  awei  Duette  unmittelbar  aufeinander  folgen  sollten,  wl^re  wohl 
der  natürlichste  Grunds  ilz  und  wird  auch  von  Manchen  als  eine  we~ 
senlüche  Forderung  aufgestellt.  Wenn  aber  die  Praxis  dieser  Theorie 
folgeil  niUsstc,  so  hlitt^»  vielleicht  kein  Opernkoniponist  so  schreiende 
Sünden  dagegen  begangen,  als  unser  Mozart.  Um  nur  ein  Beispiel 
anzuführen,  so  folgen  im  zweiton  Akt  des  Figaro  drei.  Im  vierten 
Akt  fünf  Arien,  im  ersten  Akt  zwei  Duette  hintereinander,  Aebn- 
liehe  Fälle  sind  in  seinen  anderen  Opern  zu  bemerken. 

Welcher  Zuhörer  aber  hätte  Uber  diesen  Umstand  jemals  Miss- 
vnrgnOgen  empfunden?  Hieraus  g^i  hervor,  das«  es  mit  diesw 
Grundsatz  nicht  weit  her  itl;  dnas  melurere  Sttobi  giniehf  All  gar 
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wohl  naeheioander  kamamk  kt^Dnen ,  mit  dem  befbüliiul«»  Vorb#-* 
halt  jed»«b,  dMS  si«  voi  YirscIiiatoeQ  Poimm«»,  vervoluadGM» 
Cbatakl«!»  md  Gfiillhlssfilualioa«!!  «Hsg^ken. 

Und  dafür  mag  vor  allni  dar  Labntlodiditer  dar  dramatliahen 
Muse  danken.  Denn  wenn  er  auaeer  den  vielen  wesentlichen  Rttck- 
aicton,  die  ihm  die  Katar  de«  OpemtCBtes  ohnehin  auferlegi ,  auch 
Meli  daa  Oeaeta  dnrohana  abwachaohider  ForaMnartan  befolgen, 
wenn*  er  sieh  sagen  mtiasle ,  Uer  Wim  der  reehte  Hoinant  fttr  desi 
leideBSchffllliobett  Ausbruch  einer  Person^  also  für  eine  Arie,  aber 
ioh  darf  die  nöthigc  und  glückliche  Situation  nicht  benutzen,  weil 
schon  eine  Arie  vorausgegangen  ist,  so  möchie  ich  den  Poeten  sehen, 
der,  auf  diese  Weise  gefesselt  und  beengt,  nucii  einen  nur  einiger- 
nifiiissen  natürlichen  ,  unizozu  uni^enen  Plan  zu  bilden  im  Stande 
wäre.  Damit  soll,  w  io  schon  früher  bemerkt  worden,  nicht  gos,Müt 
sein,  dass  der  Dichter  gar  keine  Rücksicht  auf  Abwechslung  der 
Form  zu  nehmen  brauche,  sondern  nur,  dass  er  diese  Forderung 
übergehen  dOrfe,  wenn  der  Plan  es  verlangt.  Vorzüglich  bei  ge- 
rfngcrer  Anzahl  der  Musikstücke  jedoch  möchte  mögliohale  Ver- 
schiedenheit derselben  zu  wttnsehen  sein..  Hierin  sind  besonders  die 
neueren  französischen  (^emtexte  als  gute  Muster  tu.  betrachten. 

Ich  will  zur  Veranschaulichung  dieses  Punktes  mir  swei  Mge- 
reihen  der  Tonstftcke  hersetsen,  die  erste  von  «FigiRrof ,  als  eine 
der  längsten  und  Areiesten,  die  andere  von  »Johann  von  Paris«,  als 
eine  der  kttnesten  und  lonnverschiedensten. 

Figaro. 
Akt  1. 

I)  Duett;  8)  Doett;  3)  Gavatine;  4)  Arie;  5}  Dnett;  6)  Arie; 

7)  Tersetl;  8)  Chor;  9}  Arie. 
Akt  U. 

iO)  Aiie;  41)  Arie;  12)  Arie;  13)  Terzett;  U)  Duett;  45)  Finale. 

Akt  III. 

46)  Duett;  47)  Arie;  48)  Sextett:  49)  Arie;  20)  Duett;  i\,  Chor; 
S0)  Marsch,  mü  Gesang  dazu:  23)  Chor,  luU  ^^^ioges^UDg  «iasu« 

Akt  IV. 

24jAriette;  JöiiJ  Arie;  26)  Arie;  27)  Arie ;  28j  Arie;  29)  Finale. 

Johann  von  Paria. 
Akt  I. 

I)  Introduktion :  Chor  und  Sologesang ;  2)  Terzett ;  3)  Arie ;  4)  Arie 
mH  Chor;  h)  Duett;  6)  Arie ;  7)  Pinale,  darin  grpsae  Arie. 

Akt  II. 

Enirsakt;  8)  Duett;  9)  Arie;  40)  Chor;  44)  Terzett-Romante,  asil 
€horund  Tans  dazwischen;  42)  Duett;  43)  Sehhusohor. 
Man  sieht,  dass  mit  den  9%  Nummern  dea  Ffgar»  zwei  Opern 

voO'der  Grosse  des  Johann  von  Paris  kamen  ausgestattet  werden 
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k(Hui6fi.  INe  letilere ,  sparmiere  Form  ist  cMitr  in  deppdlar  Bfn- 
sidil  vortheilbafter,  eimnal ,  weil  sie  deo  iUlrer  oidK  dönli  loirkl 
Musik  ermttdei,  sodano,  waÜ  sta  den  Didiler  nnd  KouHWiiHiwi  fliier 
die  ttHlfle  weniger  Zeil  and  Arbeit  kostet. 

Findet  man  den  Grnndsats  TernOnftig  «nd  billig^  dase  der  Sin- 
ger aeine  aehSne  Stimme,  aeinen  kttnalleriaohen  Vortrag,  und  daon 
aneb  aein  gntes  Spiel  zeigen  ond  das  Pnblikom  alle  dieae  Vorzüge 
gemessen  will ,  so  ist  neben  dem,  was  in  dieser  Besiebnng  liefeito 

von  der  Arie  gesagt  worden,  ungefähr  noch  Folgendes  cu  bedenken. 

4)  Der  Sänger  will  oft  in  deui  Slück  erscheinen.  Da- 
her enthälte  der  Tex.1  verhüitnissmässig  vieie  Silualionen  für  seine 
Rolle. 

f)  Er  will  sich  von  möglichst  vielen,  verschiedenen 
Seiten  zeigen  :  diess  erfordert  durchaus  verschiedene,  koatrasU- 
rende  Situationen. 

:i)  1>  will  in  seinen  Wirkungen  nicht  maller  wer d  c  n, 
sondern  dieselhcn  steigern.  Desshalb  sollen  scint  Situationen 
von  Auftritt  zu  Auftritt  interessanter  und  energischer  werden,  seine 
bezügliche  letzte  Scene  mUaate  von  Eechtswegen  die  stäriiate ,  er- 
greifendste sein.  Endlich 

4)  Zieht  er,  wie  jeder  Schauspieler  überhaupt,  die  Darstel- 
lung edler,  liebenawttrdiger  Charaktere  den  achlechten 
und  widerwärtigen  vor. 

Der  Dichter,  der  diesen  Winken  folgt  und  sie  geschickt  aua- 
ittftthren  versteht,  wird  sogenannte  dankbare  Bollen  (Gastrollen) 
schallen,  und  werden  Komponist,  Sttnger  und  Publikum  am  meisten 
damit  xufrieden  sein. 


£iuuiidzwaiizigstes  Kapitel. 

Vonlugliehe  Stücke  und  Stellen.  Ifunftekgehaltene 

Stacke  und  SteUm. 


Wie  in  keinem  Kunstwerke,  sind  auch  in  der  Oper  nicht  alle 
Musikstücke  und  in  dem  (zanzcn  Musikstück  wieder  nicht  alle  ein- 
zelne Stellen  sich  gleich  an  Werth  und  Wirkung.  Die  sweite  Arie 
Belmonte^s  in  der  »Entführung  aus  dem  Seraila :  »O  wie  ingstJich, 
o  wie  feurig«  steht  an  tief  innigem  Ausdruck,  reizvoller  Melodie 
und  InstniTTTcntation  über  der  ersten.  Mozart  selbst  erklärte  dieae 
sweite  Arte  für  sein  und  des  Publikums  Liebiingsarie  in  dieser  Oper. 
Und  wiederum  sind  darin  einige  Stellen  von  höherem  Werth  nnd 
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scböuerer  Wirkung  (siehe  in  dieser  Be/ieiiuiig  die  Beisp.  liJG,  127, 
in  dieser  Arie  nls  indere.  So  steht  ferner  im  Üon  Juan  die  In- 
troduktion als  Musikslüi  k  nicht  auf  gleicher  Höhe  des  Interesses  mit 
dem  wundervollen  Duett  zwischen  Donna  Anna  und  Don  Oltavio, 
und  iji  jcnt  r  ist  wieder  das  Sclilussandantc  das  vorzüglichste  Sui(  k, 
wie  auch  die  aus  dem  Duett  in  Beispiel  158  gegebenen  Sieileu  die 
vorzüglichsten  sein  möchten. 

So  gibt  es  ferner  auch  in  den  OpemstUcken  gewisse  feine, 
geistreiche  Züge,  die  «ioh  vor  den  anderen  besonders  hervorheben 
und  &kr  den  Renner  wenigstens  ein  besonderes  Interesse  haben. 
Ein  erstes  Reispiel  dazu  will  ich  aus  meinein  twelteii  mit  K.  M.  v. 
W^r  gefUhrlen  Gesprttcb  hier  mitthetleiD. 

Min^  wagte  ioh  a.  a.  dem  geliebten  Meistw  sa  bemerken^  singt 
in  seiner  Arie  das  erstemal : 

Jetzt  tot  mM  ihr  Pee-ster  of  -  fan,  w4  lie  lanicht 
bei  der  Wiederholung  aber : 

Wenn  tfeh  raiiiebeiid  BMt-ler   re-gen,  wtflmt  sie  wohl 

Das  erstemal  steigt  die  Melodie  eine  Quarte  und  die  Harmonie 
weicht  aus;  das  zweiUMnal  wird  aus  dem  Quartensprung  nur  eine 
Terz  und  die  Harmonie  bleibt  in  Gdur.  Man  könnte  sai^en,  oder 
vielmehr  ich  habe  früher  Gedacht,  es  sei  hier  geL;(  n  <  in  Kunstgesetz 
gesündigt,  gegen  das  der  Steigerung,  da  in  der  ersten  i.esart  die 
Melodie  offenbar  schärfer  nttancirl  ist,  als  bei  der  nachherigen 
Wiederholung,  aber  .  .  . 

»Nun,  aber?«  fiel  Weber  Ifichelnd  ein. 

Ich  bin  jelsl  ttberseogt,  führ  ich  fort,  dass  Sie  sn  dieser  umge«* 
kehrten  Behandlung  einen  guten  Grund  gehabt  haben,  den  ich  leider 
nioht  finden  kaim. 

»Allerdings»«  sagte  Wel>er,  »habe  idi  einen  guten  Grund  dazu 
gehabt  die  Natur.  Steigerung  ist  freilich  ein  wirksames  Kunst* 
mittel ;  wenn  man  es  aber  da  anwendet,  wo  die  Empfindung  sinkt, 
begdit  man  einen  psychologischen  Fehler.  Diess  wttre  der  Fall  ge- 
worden, wenn  ich  die  besQglichen  Stellen  in  umgekehrter  Ordnung 
gebracht  hatte.  Haxens  GemOth  wird  In  jener  Situation  wechsel»- 
weise  von  zwei  entgegengesetzten  Vorstellungen  bewegt,  von  Ge^ 
danken  an  sein  böses  Schicksal ,  das  ihn  seit  einiger  Zeit  verfolgt, 
ihm  keinen  Schuss  mehr  gelingen  lässt,  und  von  (iedanken  an  seine 
früheren  schönen  Hoüuungen,  an  seine  Liebe,  an  ^eine  arme  Agathe, 
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die  er  zu  verlieren  fttrchten  muss.  Bei  dem  Andante  in  Gdur  wen> 
den  sich  seine  Vorstellungen  zurück  nach  der  Geliebten,  wie  sie 
hoffend  am  Fenster  seiner  harrt.  Diess  versetzt  ihn  in  eine  liebend 
wehmUthige  Stimmung.  Aber  die  eben  verlassene  bittere  Leiden- 
schaftlichkeit im  vorhergehenden  Recitativ  zittert  noch  aufregend  in 
die  neuere  sanftere  Empfindung  herüber,  was  mir  der  etwas  heftige 
Qunrtenschrilt  der  Melodie  ,  so  wie  die  plötzliche  Ausweichung  dazu 
von  Gdur  nach  Amotl  wohl  zu  versinnlichen  schien.  Als  die  neue 
Vorstellung  sich  festgesetzt  hat  und  in  Folge  davon  die  Stimmung 
weicher  und  ruhig  wehmUthiger  geworden ,  macht  auch  die  Melodie 
den  sanftem  Terzenschritt  und  in  der  leitereigenen  Tonart. « 

>\'eitcrhin  erniutbigto  ich  mich  zu  einer  zweiten  ähnlichen  Frage. 
Mir  ist,  sagte  ich,  eine  Stolle  in  Agathens  erster  Arie  aufgefallen, 
deren  melodische  und  modulatorische  Wendung  in  Widerspruch  mit 
der  Natur  zu  stehen  scheint  die  Stelle  nUmlich : 

Alles  pflegt  schon  Itlngst  der  Rah, 
Trauter  Freund,  wo  weilest  du? 

Die  zweite  Zeile  ist  eine  sehnsüchtige  Frage ,  welche  nach  den»  i 
Ende  zu  steigen  und  harmonisch  in  eine  Halbkadenz  auslaufen 
sollte.  In  Ihrer  Melodie  f Uli  t  sie,  und  zwar  in  einen Ganzschluss.  Die 
Frage  hat  ferner  in  der  Situation  und  GemUthsstimmung  des  liebenden 
Madchens  einen  ängstlich  ahnungsvollen  Zug,'  welcher  durch  die 
Wendung  aus  Gdur  nach  Gdur  auch  nicht  ganz  naturgetreu  ausge-  , 
druckt  scheint.   Verzeihen  Sic  mir,  Herr  Kapellmeister,  fahr  ich  | 
fort,  diese  Worte,  ich  ßnde  aber  im  Augenblick  keine  besseren,  und 
haben  Sie  Nachsicht,  wenn  ich  es  sogar  wage,  Ihnen  die  Stelle  so 
geändert  vorzulegen ,  wie  ich  denke,  dass  sie  jenen  Bedingungen 
gemäss  hHtte  gestaltet  werden  sollen.  Ich  glaube,  man  kann  einen 
grossen  Meister,  den  man  sich  als  eines  der  besten  Muster  zum  un-  ! 
unterbrochenen  Studium  gewählt  hat,  nicht  mehr  ehren,  als  durch 
solche  faktische  Beweise,  wie  sorgftiltig  man  seine  Werke  bis  in  die 
kleinsten  Einzelheiten  und  von  allen  Seiten  betrachtet  hat.  Dabei 
zog  ich  ein  Bliittchen  hervor,  auf  welches  ich  zu  Hause  die  Stelle  ge- 
schrieben, und  Uberreichte  es  ihm.  Zur  Bequemlichkeit  der  Leser 
mOgon  beide  Lesarten ,  die  Weber' sehe  ,  und  meine  gewagte ,  hier 
stehen. 
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Mmie  Aenderung  der  beiden  lettlen  Takte : 


Weber  warf  einen  Blick  auf  mein  Blätteben,  gab  es  mir  zurUck 
und  sagte  ruhig :  «Sie  haben  Recht.  Indessen  will  ich  meine  Auffas- 
sung der  Stelle  doch  auch  nicht  ohne  Yertheidigung  lassdn.  SetMfl 
sie  einmal  anstatt  des  FrageseteheBS  mn  Ausrufungsteichon, 
80  mrden  Sie  einsehen ,  dass  auch  meine  Behandlung  der  Steile 
einen  Naturgmnd  für  sich  hat.  Agatiie,  die  auf  des  Geliebten  Zu— 
rttckkunft  lange  vergeblich  gewartet ,  fragt  nichti  sondern  lufli 
einigermaassen  ungeduldig  geworden,  als  liebenden  Vorwurf  aus, 
wo  er  so  lange  weile.  Und  gerade  heute«  wo  sie  auf  ein  gUnsiiges 
Zeichen,  auf  einen  glttoUichen  Sebuss  eis  gute  Vorliedetitimg  auf 
morgen  ängstlich  harrt,  hat  sie  Ursache,  Ober  das  lange  Aus- 
bleiben unruhig  zu  werden  und  jene  Worte  etwas  ungeduldig 
aussusprecben.  Es  ist  ein  gar  wichtiger  Punkt,  setzte  er  hintUi  der 
durch  Ihre  Bemerkung  angeregt  wird.  Sie  sehen,  wie  eine  Sielle 
auf  mehr  als  eine  Weise  gleich  richtig  ausgedrückt  werden  kann, 
und  wie  die  Frage ,  ob  die  eine  oder  andere  Ausdrucksweise  ge«- 
wtthlt  werden  solle ,  oft  erst  durch  Blicke  auf  die  Ix  sondere  gegen- 
wÄrtige  Silualioii  der  Person,  ja  zuweilen  sogar  erst  durch  Bestim- 
niungen,  welche  aus  früheren  Vorgängen  des  Stücks  hergeleitet 
werden  müssen,  zu  entscheiden  ist.a 

Solche  feine  Züge  in  den  Werken  grosser  Meister  aufzusuchen 
und  ihre  Gründe  zu  erkennen  zu  trachten,  ist  dem  KunsljUnger 
nicht  dringend  genug  zu  empfehlen,  denn  sie  schürfen  seinen  Geist 
für  das  tiefere  Eindringen  in  die  oft  so  geheimnissvollen  Seelenlaby— 
rinthe  und  erhüben  dessen  Fühigkei^^  sie  zu  erspjUien,  aufsufasseh 
und  darzustellen. 

Wer  dieses  Buch  bis  fiieher  mit  Aufmerksamkeit  gelesen  hai^ 
wird  dergleichen  feinere  psychologische  Züge  öfters  entwickelt  ge^ 
funden  haben.  Ein  vortreffliches  ganzes,  obgleich  sehr  kunes,  nur 
$m  H  Tekten  bestehendes  Stttek  der  Art  enthalt  der  tWassortri- 
gerc  von  Gherubini,  in  der  Soene ,  wo  Micbeli  den  in  seinem  fSasfc  * 
vevboi^en  Grafen  Armand  durah  die  Earridre  von  Paris  schmug- 
geln will.  loh  habe  es  in  meinem  Bttohlein  lAue  dem  Lebee  ehies 
Mnalkerst  ausfUhrlieh  analysirl.  Wer  Gelegenheit  hatt  diesen  Arti- 
kel zu  lesen,  wird  es  nicht  bereuen,  sie  benutzt  su  halnm. 

Einen  mideren  feinen  Zug  glaube  ich  im  Don  Inan  enideokt  ah 
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haben.  In  dem  TeneU  (Ad«r,  No.  im  bwcümi  Akt)  sM  alle 
Worte  Don  Joans  gegen  Elvira  Heuchelei.  Wer  vermischte  aber 
Inder  folgenden  Melodie  nebet  ihrem  Akkompagnement  geheo- 

c  he  lies  LiebesgefUbl  zu  empfiDdent 


Dm  tan. 


Orolieiier. 


-  tI  -  ra  da    Gt  -  liab-te 


r  f 


Oder  in  der  folgcndco? 


5=i 


scbinah'  niciii  mei  -  ae 


Boa  -  «. 


Das  ist  wahre  Empfinduagi  wenn  je  Musik  wahre  fimptindung 
gemalt  bat  1 

So  htttle  alao  Mozart  in  diesem  Tenelt  fßm  gegen  die  Natnr 
des  Charakten  and  der  fiiiuation  Don  inans  geaOndigt? 

.  Nun  betrachte  man  aber  das  nMwte  StOek  nach  dieaem  Ter- 
lett,  Don  Juan*8  Liebealied  an  das  Kammennlldcben  BIvira's.  Der 
▲nlang  dnaselben  lautet: 


« 
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254.        '  [  ' 


-♦- — 


Er-klia-g6  Ue-be  Zi  -  tlier,    das  Lieb 


Wen  frappiri  niohi  die  yoHkomniene  Oleiohhell  beider  Stelleii 
in  den  Oberliakteii  Teilten  i 

Gebt  man  nun  aber  auf  den  psychologischen  Grund  dereeibeO) 
ao  gewinn!  Don  Jnan'a  Haltung  im  Tersett  ein  anderes  Anaeben.  In 
diesein  nimlldi  heuchelt  er  und  heuchelt  auch  nicht.  Er  heuchelt 
gegen  Elvira  mit  Worten,  aber  wesshalb?  Um  sie  aus  dem  Hause 
tu  locken,  damit  er  zu  dem  Kammermädchen  gelangen  kann.  Der 
Gedanke  an  dieses  lebt  bereits  in  seiner  Vorstellung,  das  zUrlliche 
Gefühl  für  dieses  waltet  bereits  in  seinem  Gemüth.  Zu  Elvira 
spricht  er,  an  das  Kammermädchen  denkt,  für  dieses  fühlt 
er.  Er  singt  daher  keineswegs  in  verstellter,  sondern  in  wirk- 
lich er  Liebesglulh.  Desshalb  dieselben  Regungen  im  Terzett  wie 
im  Ständchen,  und  die  Aehnlichkcit  beider  SauLiesweisen.  weil  beide 
aus  derselben  wahren  Empfindung  hervorquellen.  Sogar  dieselbe 
Taktart  bat  das  Stündchen  wie  das  Terzett,  beide  %y  nur  das  Tempo 
in  ietzterm  ist  lebhafteri  natürlich,  da  er  jetH  von  Elvira  beTreiiUBd 
aeioem  Ziele  ntther  ist. 

Aber  nun  höre  ich  im  Geiste  schrieb  ich  in  den  Fi.  Bl.  für 
Musik,  worin  ich  diese  Entwickelung  zuerst  gab  ^  schon  den  spOt-^ 
tisofaen  Ausml :  »Ueber  die  Hineinleger!  An  was  der  Mozart  doch 
alles  gedacht  haben  soll ,  v^von  er  sidier  nichts  gewusst  hat  I  c 

'Und  riobtlg,  die  Erftollung  meiner  Prophezeihung  bKeb  nicht 
aus.  Otto  Jahn,  im  I¥.  Tbeile  seiner  Biographie  MozarCs,  weist 
»eine  Entwickelung  zurück.  »Mir  scheint  —  sagt  er  —  die  Brklä- 

L*k«,K^L.  IV. 


Google 


466 

rung  und  das  Postulat  falsch.  Die  Erklärung,  denn  der  ZuhOrer 
würde  erst  hinterher,  wenn  er  das  Ständchen  hört,  zum  richtigen 
Vcrst^ndniss  des  Terzetts  gelangen.  <t  Ist  es  möglich ,  dass  ein 
Mann,  der  oft  so  tiefe  Einsichten  in  die  Kunst  zeigt,  und  selbst  so 
viele  feine  psychologische  Züge  in  den  Mozart' sehen  Opern  findet, 
diesen  Grund  gegen  meine  Erklärung  anführen  kann! 
»Weil  erst  hinterher!« 

"Welches  Kunstwerk  von  Bedeutung  wird  denn  von  dem  gröss- 
ten  Kenner  in  allen  Bezügen  gleich  bei  der  ersten  Anschauung 
vollständig  aufgefassl?  Armer  Künstler,  der  nicht*  in  seinem  Werke 
vorbringen  dürfte,  das  nicht  bei  seiner  ersten  Erscheinung  sich 
durchaus  begreiflich  darstellte  I  Schon  bei  der  zweiten  Auffüh- 
rung aber  gibt  es  ja  in  diesem  Sinn  kein  »Hinterher«  mehr,  weil 
man  alsdann  die  ganze  Oper  mit  allen  ihren  Momenten  kennt.  Ich 
möchte  doch  fragen,  was  aus  des  Verfassers  ganzen  Analyse  des 
Don  Juan  geworden  würe,  wenn  er  sie  nach  der  ersten  Aufführung 
der  Oper,  oder  nach  der  ersten  Durchsicht  der  Partitur  geschrieben 
hätte !  Musste  er  das  Werk  nicht  wer  weiss  wie  oft  wiederholt  stu- 
diren,  um  in  den  Geist  desselben  einzudringen,  um  nach  und  nach 
imn)er  mehr  Bezüge,  Feinheilen  und  Schönheiten  darin  ru  entde- 
cken und  sich  zum  Verstündniss  zu  bringen?  ^ 

Was  heissen  aber  in  dieser  Beziehung  z.  B.  folgende  Stellen 
0.  Jabu's: 

»Von  grosser  Wirkung  ist  es,  wenn  die  Figur,  unter  deren 
mächtiger  Wucht  bei  Elvira^s  Eintritt  alles  zu  erzittern  scheint, 
nachher  Leporello  in  den  Mund  gelegt  wird  (Bd.  IV,  S.  442, 
Anmerk.  113).  »Und : 

»Der  erste  Gedanke,  welcher  ihnen  beim  Losbrechen  des  Sturms 
durch  den  Sinn  gehen  muss :  »wie  anders  hat  diess  Fest  begonnen  It 
ist  auf  witzige  Weise  dadurch  angedeutet,  dass  bei  ihren  Worten : 

255. 

VioliDi. 


DoD  Gk)v. 
Leporello. 

ein  unverkennbarer  Anklang  an  Don  Giovanni' s  Aufruf:  Sü 
svegliatevi  da  bravi!  hervortritt.«  Was  habe  ich  in  meinen  beiden 
Stollen  anders  bemerkt,  als  den  unverkennbaren  Anklang, 
den  Bezug  derselben  aufeinander,  wovon  der  eine  beim  erstmaligen 
Hören  auch  erst  hinterher  erkannt  werden  kann? 

Zweitens  soll  mein  Postulat  falsch  sein,  »weil  es  darauf  ankommt, 
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a]  dass  das  GefU)i]  4eA  2llhörers  von  den  AeussenMigiD  der  LMm 
Don  Giovanoi's  ebenso  ergriffen  werde,  als  er  diess  von  Elvira  vor-r 
quaastMO  ßolli  ^)  9onsX  foblle  der  Situation  die  innere  Wahrheit; 
c)  wa«  qr  auf  4er  Bttko«  aiehl,  Uiirt  «euMVereielUuig  Uber  die  wirkp- 
liche  Meinwig  Jhn  Qmmu^^  euf :  d)  Mdee  arglwi  sich  imiiiiel- 
bar  ra  dem  richtigen  Gesammteindnick.t 

Hill  billig  «UQSpbst  die  Sataa  a)  und  c)  gegenemander.  Bei  a) 
wirkU^bieUMKiI^nJim'ayboi  c)  veratellteLitbei  Wiekaander 
ZiVHu^ref  von  d^  Anadruek  wirkliclMr  Lieb*  ergriBlBii  werden^  -wenn 
er  aU  Zuschauer  weiss ,  dass  es  nuf  eine  gehenehelte  Liebe  istf  1^ 
»Sonst  fehlte  der  Situation  die  innere  Wahrheit ta  Was  versiebt 
Herr  0.  Jahn  UIqv  unter  qinnei^er  Wahrheit?  Doch  wohl  nicliLs  an- 
deres, als  den  Ausdruck  der  inneren  wahren  Eiuplindun^,  ontge- 
^en^eseUt  der  äusseren  geheuchelten  Empfindung  durch  Worte. 
Umgekehrt  —  wenn  die  Musik  ebenso  heuchelt  wie  die  Worte,  — 
da  ebih  fehll  die  innere  Währheil.  d)  »Beides  ergänzt  sich  unmit- 
telbar zu  dem  riohtii:!!!  Gesammleindruck.«  Die  Lehre,  dass  ein 
richtiger  Gesammte  mdruck  entsteht  ri  kann,  wenn  ein  Theil  dos 
Ausdrucks  falsch  ist,  moi^e  docii  jeder  Kunstjunger  sorcffillig  prü- 
fen, ehe  er  sie  annimmt.  Ich  hoffe  jedoch,  dass  er  durch  mein  neun- 
tes Kapitel,  »lieber  musikalische  Darstellung  der  Lüge,  UeacbeleieU*t 
voiT  ihrer  Antoebnie  bewatiri  worden  ist. 

Eine  Bemerkung  sei  mir  hier  nocb  gestatlei.  Man  kann  ein 
Werk  des  Geniels  intfglioberweise  das  ganse  Leben  bindvreb  studi- 
re%  ohne  behaupten  zu  können  oder  zu  dürfen,  dass  man  es  duroh** 
AUS  ergründet  habe,  dass  eioeia  absolut  niebts  mehr  darin  veriMV» 
gen  g#bltebf  n ,  die  Bedeutung  keines  einzigen  Momentes  entgangen 
wäre.  Nicht  alles  im  Kunstwerk  wird  von  Allen  bemerkt,  und  niobl 
itQes  Bemerkte  wird  vqo  Allen  verstanden.  Die  von  labn  angeführ- 
ten Zttge  BeiUga  sind  genau  auf  die  in  Noten  ver.  Augen  liegen- 
den Aeholicbkeiten  hasirt,  wie  die  eingehakten  Stellen  in  mafaien 
angefUhrien  Beispielen*  Wenn  Mosart  jene  mit  Absiebt  hingesobri^ 
bep,  wariim  nicht  auch  diese  ?  Uebrigens  lese  man  darüber  meine 
Bemerkung  auf  S.  3jJi.  Mir  will  zuweilen  scheinen,  als  li«U©  Herr 
Jahn  nur  (vir  vorhaiiiJeii,  uab  er  gesehen,  d^is  .seinem  Blick  Enlgan-» 
gene,  von  Anderen  Bemerkte  nur  für  falsche  Einbildung. 

Zurückgehaltene  Stücke  und  Stellen. 

Gegenüber  ganzen  Stücken  oder  einzelnen  Stellen  voHkomn»e- 
ner  Art  iLommen  in  allen  Werken  auch  gewöhnlichere  vor,  die  im- 
merhin noch  interessant  genug  sein  können,  jene  vorzüglich  hervor- 
leuchtenden Glanzpunkte  aber  nicht  erreichen;  ja  es  gibt  schwerlich 
eine  einsige,  beeenders  grassere,  insam mengesetzte re  Kunstschü— 
l^fOBg,  näirte  sie  aiiob  von  dem  eusgeseiebnatiiten  Meister  her,  in 
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der  iiifliii  km  wmd  lia  gmdtsa  onbadeuteAde  Bikhiae^D  mil  unier- 

Sollte  der  Sckaffnide  nicht  wQnseheD  und  danach  trachteo, 
Alles,  Ton  GrOnteo  bis  xwn  Kleinst^^n,  vom  Ganzen  bis  sum  £in- 
■einele^i  b  gleleh  berriieher  und  lief  bedeutender  Weise  tu  ge- 
stalten? 

leb  weiss  nicht,  ob  das  irgend  ein  Kttnstler  vollbringen  konnte^ 
gewiM  aber  ist,  daas  es  kein  Künstler  von  Einsicht  thiin  wird. 

,  Kattdavemder  Genuas,  ioi  leben  wie  in  der  Kunsl,  ebne 
Eonirast.  Wir  ertragen  ebensowenig  immerwKbrenden  Sonnen- 
aebein  wie  immerviilhrenden  Scbatlen,  ja  wir  würden  eis  ununter- 
brochenes Glück  zuletzt  wohl  lästig  finden,  wovor  uns  indessen  Le- 
ben und  Natur  scbon  zu  bewahren  wissen. 

In  vielen  Dingen  der  Kunst  wird  dei  Kontrast  auch  bereitwillig 
als  ein  Hauptpesetz  für  die  Wirkutit^  aiierk.iniU  und  aust^t  üln  Kein 
vernünftiger  Kiiinjxinist  wird  in  lauter  Dissonanzen  schreiben,  hätte 
er  auch  den  schreckliclisten  Gegenstand  lu  scbildem:  eben  so  w  ird 
Licht  und  Schalten  ia  der  Farbengebuns  ,  der  Instrunx  ntiruug ,  aLs 
uneriässlich  eik  innt  Fortestelien  fonier  wechseln  mit  Pianostel- 
len ab ;  die  Modulatioa  iai  bald  ieitereigeoer,  bald  ausweichender 
Art  u.  s.  w. 

Allein  dass  auch  ein  Theil  eines  niusikalisclien  Gedankens  oder 
ein  ganzer  Gedanke,  ja  dass  ein  ganzes  Stück  in  Gestalt,  Form,  Fi- 
gurenwesen  und  Ausdruck  mit  Absicht  geringer  gebalten  wer- 
den aollOi  scbeinen  mancbe  Ednstler,  deren  Werken  man  das  Be- 
streben ansieht,  alle  Momente  gleich  wichtig  su  behandeln ,  gleicb 
atark  ausiudrUcken,  mit  gleich  originellen  Figuren  und  Zogen  ans* 
sustatten,     nicht  eimuseben. 

Die  Scbtfnheiten  koheren  und  bttchsten  Ranges  dOKen  nidit 
m  ununterbrochener  Reihe  aufeinander  folgen.  Schon  Priestlej 
(Vorieaangen  nber  Redekunst  und  Kritik)  sagt:  »Kein  menschliches 
Gemtith  kann  lange  eine  sehr  schnelle  Folge  derjenigen  Scenen  aus- 
hallen, die  ihm,  einsein,  das  feinste  Vergnügen  gewähren.  Ehi 
kluger  Schriftsteller  weiss  daher  sehr  wohl ,  dass  die  herrlichsten 
Schönheiten  eines  Werkes  gleichsam  weggeworfen  und  rerloreo 
sind,  wenn  man  sie  zu  nahe  neben  einander  slellt«. 

»Auf  gleiche  Weise«  —  sagt  er  in  speziellem  ßezug  auf  Musik  — 
»gehen  vor  den  schönsten  und  ausdrucksvollsten  Stellen  in  der  Musik 
allemal  solche  Töne  (Stellen]  vorher,  welche  die  Seele  blos  auf  die- 
selben vor  hfK  itcn ,  und  ihnen  folgen  auch  hernach  solche  Töne, 
welche  die  Aufuierksainkeit.  nicht  gänsiich  wieder  von  ihnen  ai>- 
siehen.« 

Goethe  sagt:  »Wir  haben  in  Künsten  mt  hr  laüe,  wo  nicht  ein- 
lual  der  Schuster  von  der  Sohle  urtheilen  darf,  denn  der  Künstler 
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findet  für  Döthig,  suhordinirte  Theile  höheren  Zwecken 
vOUig  aufzuopfern.«  Und  so  reden  wir  ja  aucli  von  Haupt-  tmd 
Nebeogedankcn ,  ood  können  sogar  in  Bezug  auf  game  Suicke  in 
Opern  von  Haupt-  und  NebensIttckeD  redan* 

Hier  noch  einige  Aeussemngen  Ober  diasen  Punkt. 

Borne  sagt  in  einer  Recension  über  Spontinra  Vestalin :  »Daas 
nur  im  Uabermaasae  nebeneinander  gebttufle  Schönheiten,  die  sich 
.  weehaelaeitig  Überblenden,  minder  alttrend  wären  It 

Gretry  bemerkt:  »Die  Erfahrung  halle  mich  noch  nicht  gelehrt, 
daas  die  Kunst,  seine  Kenntnisse  gehörigen  Orts  su  -verlangten, 
und  sich  selber  dadurch  ein  Opfer  su  bringen ,  den  guten  Kflnatler 
keon2eichnet.t 

Auch  die  folgende  Stelle  aua  den  Briefen  eines  Verstorbenen 

mag  dazu  gehören.  Jener  Autor,  nachdem  er  die  Schönheit  des 
Landes  von  London  bis  Newmarket  beschrieben  und  gepriesen^ 
macht  dann  folgende  Bemerkung  dazu : 

nEs  hat  aber  dieses  schöuc  Ganze  doch  einen  Fehler,  es  ist  alles 
zu  kuliivirt,  zu  vollendet,  desshalb  immer  und  Uberall  dasselbei 
und  folslich  auf  die  T.Mnno  ermüdend,  ja  ich  kann  mir  sogar  den^ 
ken,  d;iss  es  (^ndliclj  widerlic-h  werden  muss,  wie  den  Uebersatten 
eine  duftende  Schüssel  voller  Delikatessen  anekelt.«  —  »Es  ist  ge- 
rade so  wie  im  Leben ,  wo  der  Mensch  tian/  un2;estortes  Glück  am 
wenigsten  vertragen  kann,  wesshalb  der  liebe  Gott  vielleicht  auch 
nnsem  Stammvater  Adam  hauptsächlich  nur,  um  ihn  nicht  vor  lan^ 
ger  Weile  daselbst  umkommen  zu  lassen,  aus  dem  Paradiese  jagte.c 

Zu  den  zurückgehaltenen  Stellen  im  kleinsten  Manfwatiihfl  mffgftn 
auch  die  Schluasformen,  Gans^^  Halb-  und  Tmgschluaa  zahlen. 
Sie  kennen  nur  durch  gewisse,  sehr  beschränkte  Harmonlefolgen 
gebildet  werden,  und  sind  also  In  hannonlach^melodtacber  Hinaicht 
daaAbgenutsteste,  was  man  sich  nur  denken  kann.  Abgeaehen  aber 
davon,  daaa  ale  als  Abacheldungen  der  Gedaidten  von  einander  un** 
erUlaalioh  amd,  dienen  diese  geringeren  Weaen,  den  nfichaten  wich* 
tigeren  Gedanken  anmuthlger  oder  bedeutender  hervormheben. 

Und  so  missverstehen  die  Komponisten  Ihren  Yorthell,  wenn  aie 
die  gewöhnlichen  Schlussformelo  ganz  vermeiden  oder  ihnen  durch 
gezwungene  Biegungen,  eingeschaltete  Harmonien  u.  s.  w.  ein  ori- 
ginelles Ansehen  geben  wollen. 

Die  unziihligen  Schonbeilen  in  den  Mozart'schen  Opern  würden 
nicht  so  ( iii{)fuiKl<  n  und  genossen  werden,  \\  cnn  sie  nicht  zuweilen 
durch  geringere  und  gewöhnlichere  Gedanken  kontrastirt  und  da- 
durch erst  in's  hellste  Licht  gestellt  würden.  Wie  könnte  man  .luth 
von  Schönheiten  ersten  Ranges  reden,  wenn  es  nieht  niedere  Grade 
deraelben  gäbe.  Und  hat  denn  die  Blume  gleich  achöne  Xheiie  ?  Ist 
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die  Blute  der  Hose  nicht  auch  dessbalb  so  schdn,  weil  Stil,  Blätter 
und  Dorneti  ihr  As  Folie  dwnen? 

Man  wird  vielkiclit  einwendend  fragen,  oh  die  stereotypen 
Kmlschltlsse  in  den  Opern  sich  als  gefallige  Folien  zeieen .  nnd 
oh  6\v  uns  nicht  vielmehr  durrli  ihre  cpw(>hnlicbe ,  gemeine  und 
ühet^HÜ  \N iederkehronde  .mfdrinijhche  Physioguouiien  deo  Eindruck 
Voriiergegangener  noblerer  Gestalten  verwischen  und  verderben? 

Die  Antwort  lautet:  gewiss  thun  sie  dos  Letztere!  Allein  das 
•ted  erstens  keine  mit  Abtiobt  sorttckgebaltenen  Steilen,  die  einen 
folgenden  Gedanken  babtn  sollen »  denn  es  folgt  kein  weiterer  Ge* 
dsDke  darauf,  sondern  es  sind  gedankenlose  mechaoiscbe  Phrasen, 
und  tweitens  an  dem  ungeeignetsten  Orte  angebracht,  am  finde  des 
Tfosdlcks«  wo,  «m  dam  Gesets  dcif  St^lgermig  geimg  nk  tinm,  der 
sohOttst«  iMaofcie  sein  sollt«.  Aueh  Hozsri  bat  sich  vor  diesen  ge- 
wlteHciMn  flohliisslypen  nicbl  dttrnhaus  su  bewahren  YennodM, 
aber  dann  sind  sie  wenigstens  knm,  wenige  takte  nur  Mlhaltond, 
wd  kMuM  den  henliohett  VoreSodmck  nicfai  ttberwSltigen,  oder  sie 
UMian  fort,  wenn  nfiemand  mehr  «nf  sie  hsrt,  beim  Abgang  der 
Personen. 


Zweiuodflwauzi|^stes  Kapitel. 
Sinige  .Bemirkimgea  Abar  populAre  Melodie. 


Was  man  auch  in  neuerer  Zeit  gegen  die  Melodie  vorgebracht^ 
oder  wie  mnn  ihren  Begriff  ausgedehnt  haben  mag  —  wegtiadisji«^ 
tirsn  ist  die  Tbatsache  nicht,  dass  die  Melodie  und  zwar  die  pepu- 
Itfre  Melodie  derJLiebUng  des  Publikums  war,  ist  und  Meiben  wird, 
lind  sich  dieselbe  namentlich  In  der  Oper  stets  als  das  torsitglüeiista 
Mittel  des  Gelhllens  erweist. 

Fragt  man,  wm  das  Haoptmaikmai  der  popolirsn  Melodie  sei, 
so  e^ben  alle  Velkslieder  dnranf  die  klarste  nnd  skherale  AM-  - 
wort:  Einfachheit.  Einfachheit  in  der  Yerwendeng  aller  Bmi^ 
kalSsciien  Elemente.  EinlMhe  rhythmische  Konstruktion,  anmeist 
auf  die  achllaktige  Periode  bleut;  wenige  Modelle  mit  themaHseliBtt 
Wisderimlungen ;  einliohe  Toaik  ^nterfallenisrtscbreltangen) ;  ein- 
facfaste  Harmonie  nnd  Modulstien;  einfache  (hoBlof»lien^  BegleiCnag, 

Fragt  man  aber  nach  dem  Werth  def  populären  Melodie,  ao 
detike  man  doch  daran,  wie  alle  Kunstinusik  uithr  oder  woninor  von 
dem  Zahn  der  Zeit,  der  Vcranderuogssucbt  und  Mode  zu  leideo  bat, 
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das  äcble  VolkslieJ  aber  sich  alle  Zeiten  hindurch  in  gleicher  Ju- 
gendfrischc  und  ungeschwUchter  Wirkungskraft  erhall,  so  dass  es 
die  Herzen  von  heute  noch  mit  denselben  warmen  Gefühlen  von  der 
jauchzenden  Lust  bis  zur  tiefsten  Trauer  erfüllt,  wie  die  Herzen, 
die  es  vor  Jahrhunderten  vernahmen. 

Diess  ist  denn  auch  von  klugen  Komponisten  wohl  erkannt  wor- 
den, und  man  kann  ihren  besten  populären  Opernmelodien  unschwer 
ansehen,  dass  sie  die  Fähigkeit,  dergleichen  zu  bilden,  dem  öftereo 
und  genauem  Studium  der  Volksweisen  zu  danken  haben. 

Betrachten  wir  einige  Beispiele. 

Anfang  des  Duett's  zwischen  dem  vorgeblichen  Neffen  und  sei- 
nem alten  Oheim  in  McShul's  »Je  toller  je  besser«. 

256.  a)  Allegreüo. 


1 


b)  colla  parte. 


B  Tempo. 


Si  ja  -  mais  je  prinds  fem-me,  jou,  piou,  piou,  commeon 
Such'  ich  mir  einst  ein  Schtt-tzel     juch,  juch-he  wie  mao's 


at-trap' Qa  je  n'voulais pointd'ghnd da-me  faut  trop  d'la-cou  pour 
treffen  kann,  80  sei's  ein  Mädl  zum  Schmätze!  1  auf  Ba-tzen  komts  nicht 
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l'a-vrai  bonheor  o'est  pas 
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Ballade  mit  Chor,  aus  der  »Weissen  Dameo  von  Boieldieu. 

Moder  ato.  ' 
3857. .    Jenny.  _ 


Gebt  wohl  Acht !  gebt  wohl  Acht  I  die  weisse     Da  -  me  kann  euch 


hö  -  ren  die  weisse    Da  -   mo  sieht  euch  an! 


Die  weisse 

Dickson. 


1^ 
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— ^ 


Digitized  by  Google 


473 


5: 


Da  -  me  kann  uns  hö  -  ren,  die  weisse  Da-me  sieht  uns 
^  J  TLj  ,  r-*  J  _ 


1 


0 


J 


:T-=-t:: 


Chor.  Jenny  mit  Sopran 
I  piu  mosso 


poco  a  poco  cresc. 


Dickson. 

izz=- 


Gcbt  wohl  Acht 


gebt  wohl  Acht, 


die  weisse 


^~mit  Sopran. 


an. 

EP. 


Gebt  wohl 


Chor.  Ten 


Die  weisse 


3a  -  me  siebt  uns      an,    die  weis  -  se 


Bass. 


— « — ** 


it: 


^^^^ 


i 


1/ 


a  S-^J  p  — ^^-cl  ^    ^  *  — ^ 


Da  -  me  kann  euch  hö   -   ren,  gebt  wohl  Acht  I 


gebt  wohl 


i 


± 


uns  hö   -   ren,  gebt  wohl  Acht  I      "    gebt  wohl 


Da-me   sieht  uns      an,  die  weis  -  se 


Da  -  me   sieht  uns  t 
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Acht 


:C3: 


S  '  II 

di«  weisse    Da  -  me  tieht  uns  an. 


^  — - 


Acbtl 


die  weisse    Da  •  me  sieht  uds  an. 


— ti-4-4  


g3-rr  ;  y- 


BD,  die  weis  -  se 


Da  -  me  lieht  uns  an. 


etc. 


— — - 


Aus  Mozart's  Figaro. 
968-   AUegreUo.  Figaro. 


Will  einsldas  Gräf  -  lein    ein  Tanzchen  wa-gen,       will  einst  das 


:l=|:- 


f35 


Gmf  -  lein  ein  Tänzchen  wa-gen,      mag  er's  nur   sa  -  gco,  ich 


r    \^  T— r— — —  I  
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auf,  ja ,       Ich  apial  ihn 

a  auf,  ja, 

.t —  ^ 

ich  aplel  ihm 

r»  t  -l-j 

aaL 
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■etrachtBDgen  über  diese  drei  Beispiele. 

4. 

Zunächst  wird  man  keinem  dieser  Bruchstücke  die  entschie- 
denste populäre  Melodie  absprechen,  und  alle  Merkmale  daran  wie- 
derfinden,  welche  ich  oben  als  die  Volksweisen  oharakterisirend 
angedentet  habe. 

8. 

Sie  haben  die  einfaeh^i  naturliohsla  EonstraktioBi  "mlche  sich 
oberall  auf  die  acbttaktige  Periode  Jiurackf&hren  Ittssl. 

3. 

Ebenso  einfach  erweist  sich  die  tonische  Bildung  der  Melodie, 
die  sich  in  den  natürlichsten  und  leichtesten  Intcrvallenfolgen  be- 
wegt, meist  auf  den  Akkord-,  Dreiklangs-  und  Septimenharmonie- 
Intervailen  roht,  die  nnr  mit  wenigen  Durchgangsnoten  ausgefüllt 
sind, 

4. 

Pemer  spinnen  sieh  Ammlliohe  Melodien  aus  wenigen  Modellen 
thMiatisoh  fort  und  aus: 

YortOglich  anfkneitsam  sei  der  Betrachtende  auf  die  ausseror- 
dentlich einfache,  durchaus  allergewOhnlichste ,  ja  für  die  überall 

nach  Originalilcit  Verlangenden  abgenutzteste  ha  ruioni  sc  ho  Un-« 
ierlage  gemacht.   So  ruht  in  dem  Mehui'schen  Beispiel  (256]  die 
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ganze  Periode  (a)  nur  auf  dem  tonischen  Dreiklang ;  in  der  Phrase 
(b)  wechseln  nur  Dreiklang  und  Dominantseptakkord  regelmässig 
mit  einander  ab ;  von  (c)  an  gibt  wieder  nur  der  Dreiklang  die  har- 
nionische Unterlage.  Ganz  ähnlich  einfache  Harmonie  sehen  wir  in 
dem  Beispiel  von  Boieldieu  (257)  und  nicht  viel  mannichfalliger  in 
der  Stelle  aus  Figaro  (258). 

6. 

Trotz  aller  dieser  technischen  Gewöhnlichkeiten  wird  man  doch 
keiner  dieser  Stellen  einen  wahren  psychologischen  Ausdruck  ab- 
sprechen können,  und  wie  hier  schon  jede  einen  von  der  anderen 
ganz  verschiedenen  Charakter  manifestirt,  so  wird  Joder,  der  in 
den  Partituren  der  Meister  nach  ähnlichen  populären  Bildungen  aus- 
schaut und  sie  vergleicht,  bald  zu  der  Ueberzeugung  kommen,  dass 
sich  die  verschiedenartigsten  Seelenzustände  und  Charaktere  mit 
denselben  einfachsten  Mitteln,  durch  die  populärsten  Bildungen, 
schildern  lassen. 

7. 

Es  gibt  Musiker,  die  populäre  Melodien  vielleicht  schaffen  könn- 
ten, sie  aber  absichtlich  vermeiden,  weil  sie  dergleichen  ftlr  tri- 
vial halten.  Und  leicht,  allerdings,  schreitet  das  gewöhnliche  Ta- 
lent aus  dem  Gebiete  des  Populären  hinüber  in  das  daran  grenzende 
Gemeine.  Sind  aber  die  vorstehenden  Beispiele  etwa  trivial?  Dass 
aber  selbst  in  der  populärsten  Form  sich  der  edelste  Ausdruck 
manifestiren  kann,  mögen  die  folgenden  Stellen  aus  George  Brownes 
Arie  in  der  weissen  Dame  zeigen. 

Cavatine.  Andantino  con  moto. 
George. 


me, 


sag     an,    wie  ist  dein 

^^^^^^ 


Na    -  me, 


J  


ig 
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ich 
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Und  der  Anlaog  des  AUegro  dam. 

M90ra»  (Mm  markira  V«  und  Va  dm.) 

260..  1    2     3_  12 


3s: 


 ¥- 


Schon  deckt      die       Nacht  uns  mit  dunk-letn    Schiei-er,  Na- 


m 


1 


lor      fcboB  ni-h«t 

sUll    in  iiöhrer  Fei -er. 

mich  er- 

^  J  *  ^  * — ■ — 1-*  J 

3 


m 


Bon  Mhligt  dir  eot  -  go  -  «m,  fsten 


8. 

Wenn  nur  die  Musik  Werth  hatte,  die  neue,  ttberrasclieode 
Modulationen  entwickelt ,  so  würcn  die  vorstehenden  Bedungen  alle 
durchaus  werthlos.  Die  Beispiele  256,  «57,  258,  259  haben  gar 
keine  ausweichende,  nur  leilereigene  Modulation,  No.  260  wen- 
det sich  am  Ende  ganz  vorübergehend  in  die  Dominante.  Wer  dem- 
ungeachtet  solche  Gestaltungen  als  wahre,  achte  Musik  anerkennt, 
dem  muss  einleuchten ,  dass  die  populäre  Melodie  kunstvoller, 
pikanter  llarmoniefolgen  und  Modiiiationswendungen  nicht  bedarf, 
ja  es  ist  zu  sagen,  dass  ihr  dergleichen  eher  etwas  von  dem  Reiz  der 
Einfachheit  und  umoitteibareOi  reineo  Yerstündiicbkeii  enUiehi. 

9. 

Ein  musikalisches  Element  jedoch  ist  dem  Musiker  geboten, 
mit  welchem  er,  unbeschadet  der  PopularilHl,  nach  Neuheil,  nacb 
Originalität  mit  Glück  streben  kann:  der  Rhythmus.  K.  M.  v. 
Weber's  Jungfemlied  z.  B.,  dessen  Melodie  die  ausgebreiletste  Popu-»- 
laritHt  gewonnen  hat,  zeigt  theilw^isa  weoigsteiu  zieuüicb  uui^e** 
wöhnüche  rhythmische  Fisuren. 


T  f  '  f  r  '  idxs-i 


1 


Ein  herrliches  Stück  der  Art  zeigt  auch  Beisp.  260,  das  ganie 
Alle«zr(t  ist  im  Takt  durch  Verschmelzung  von  %  und  '/t  ''f'gel- 
massig  gebildet;  eine  ganz  ungewöhnliche  Rhythmik,  und  doch  Je* 
dermann  leicht  auffassbar  und  versländlich.  Wie  treffend  aber  die- 
ser Rhythaus  die  UQnibt|e,  ungeduldige  SiUiayon  und  Empfindung 
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George' fi  ausdiückl,  kann  Niemand  viBrkenDeii.  Nor  rsi  riiohi 9tt  Hbor^ 

sehen,  dass  hier  die  Klarheit  durch  die  äusserste  Symnoelrie  und 
ihematificbe  BezUglichkeii  der  Figureu  voizUglicii  mil  bewirkt  wird. 

40. 

Bemerken  wir  uim  noch  die  ^lussersle  Einfachheit  di  r  Beszlei- 
tung,  die  durchaus  homophon  gehaUen  ist,  so  werden  \vir  wohl 
einig  sein  über  das  Wesen  der  populären  Melodie,  und  damit  au(  h 
Uber  die  Mittel,  wie  dieselbe  am  sichersten  bergesiellt  werden 
kann. 

41. 

»Ueber  das  Wesen  der  populfiren  Helodie«  hiibe  ich  gesagt, 
inii88  aber  non ,  wenn  icb  nicht  einer  sehr  beschrSInXten  Auffassung 
dieses  Oegeustandes  beschuldigt  werden  soll,  noch  manche  .weiter 
erläuternde  Bemeikuo^  lui^eu  lassen. 

Zuerst  habe  ich,  was  sich  eigentlich  von  selbst  versteht,  diese 

Erscheinun;^  in  der  Opernliteratur  nicht  vollständig  erschöpfend 
tliirsleilen  vvolieu  und  können,  sondern  ich  h.\he  .sie  nur  in  ihrer 
ursprünglich  allereinfachsten  Weise,  gleichsam  als  Lrphanoimiu,  aul- 
zufassen gesucht.  Die  Merkni.iln,  die  ich  davon  ahstrahirt,  sind 
allerdings  wesentliche  und  maassgebende,  dürfen  aber  doch  nicht 
als  so  streng,  starr,  unbedinet  geltende  angenommen  werden,  dass 
sie  nicht  auch  freiere  Behandlungen  zuliessen,  ohne  das  Wesen  der 
Popularität  tu  verwischen.  Wie  weit  man  hierin  gehen  kuime,  z.B. 
mit  reicherer  Harmonie  und  Modulation,  mit  künstlicherer  Kun- 
struktion  u.  s.  w  .,  nmss  dem  Studiuta  und  dem  Gescltn^ack  ^edes 
Einzelnen  Überlassen  bleiben, 

43. 

Es  versteht  sich  ferner  von  selbst,  dass  die  Opernmusik  nicht 
aus  lauter  solchen  popnUJren  Melodien  besteht  und  bestehen  kann, 
da  sich  nur  die  euifacheren  SeclenzustJInde  Hnzii  eii^nei^ .  viele  tie- 
fere, verwickeitere  und  zusammengeset/l«  [.eidenschaftt  ii  und 
Situationen  aber  auch  gelehrtere  und  künstlichere  Kombinationen 
und  Darstelluog^weisen  verlangen ,  wie  wir  ja  an  den  mannichfalti- 
gen  polyphonen  Gestaltungen  in  der  Gesangsmusik  ersehen.  Allein 
auch  in  ^n  grössem  und  grössteu  Opemsätsen  fehlen  die  popnlflren 
Stellen  und  Melodien  nicht  durchaus,  wenigstens  bei  alten  den 
Ifeifitem  nieht,  deren  Werke  sieh  aide  grosse  und  dauernde  Theil- 
nähme  der  musikalisobeB  Welt  gewomeii  babeo.  Unbestreitbar  ist, 
dass  grtfaaere  Formeo,  in  welchen  wenigstens  hie  und  da  p5pulirn 
Melodien  zwischen  gelehrteren  Gestaltungen  mil  erscheinen ,  immer 
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•we  lUgemeiaM«  WirkM0  hemrlHiBgvii  mrdan,  als  wMUßf  taea 
•10  g^ni  iMm^  die  nur  aus  KtttfUDiMlk  bestahen. 

HiarUbef  spriobt  Raidia  in  teiiieni  obaa  bartthrteD  Boehe  aia 
gtilas  Wort. 

tZwei  oder  drei  Motivec — nach  unserer  Annahme  —  »Heiodien, 
welche  das  Pnbllkiui  enitfleken,  aieheni  den  Beifall  ancb  einen 
langen  MuaikaUleke,  voransgeaeUl,  daaa  man  sie  im  Lavtfe  deaaek 

hen  geschickt  (mit  oder  ohne  YerflnderangeD)  wiederkehren  lasst. 

Diesen  glücklichen  Ideen  zu  lieb,  lässt  man  manchen  wenii^er  glück- 
lieben,  selbst  gewöbniichen  Gedanken,  unbemerkt  vorObergeheu.« 
(Vergl.  Kapitel  21.) 

Uebaugen  In  der  pepolAren  Melodie. 

Wer  nnn  daran  glaubt,  dass,  je  mehr  ansprochende  Melodian 
eine  Oper  hat,  desto  sicherer  und  allgemeiner  das  Gefallen,  der  Br* 
folg  derselben  sein  muss ,  der  wird  auch  darauf  gerichtete,  sweck* 
mlssig  betriebene  Uebungen  nicht  für  überflüssig  halten. 

Wie  die  Uebungen  in  Erfindung  und  Bildung  der  musikallschaa 
Gedanken  Uberhaupt  in  den  Werken  cler  Instrumentalmusik  anzu- 
stellen, und  wie  nützlich  dieselben  für  jeden  mgehenden  Komponi- 
sten sind,  habe  ich  in  Bd.  1  meiner  Kompositionslehre  (S.  251  ff.) 
auseinanderzusetzen  gesucht. 

Hier  fassen  wir  nur  die  Opernmelodien ,  und  speziell  nur  die 
Prozeduren  in's  Auiie,  welche  die  KrdnduQg  populärer  Melodien 
befiMtlem  und  erleichtern  können. 

4]  Da  wtthle  nun  der  angebende  Opemkomponist  zu  seinen  er- 
sten Uebungen  immer  sehr  einfache  und  rhythmisch  gleiche  Texte, 
einen  oder  swei  Verse  etwa  nur,  —  die  sich  leicht  in  eine  achttak- 
tige  Periode  bringen  lassen. 

%)  Er  nehme  dabei  iwar  Etteksicht  auf  denr  Ausdruck,  aber 
vorerst  nur  auf  das  Gefühl  in  seiner  Allgemeinheit,  ohne  Charak- 
ter- und  Situationsbestimmung  —  welche  letsteren  Bedingungea 
meist  schon  susammengesetstere  Mitlei  verlangen ,  und  die  Haupt^ 
aufmerksamkeil  von  der  etnÜBchsten  technisch -formellen  Bildung 
absieben  konnten ,  auf  die  es  vor  der  Hand  erst  ankommt. 

3)  Die  Melodie  darauf  suche  der  Uebende  auu  : 

a]  Für  die  Singslimiüc  allein  zu  bilden,  ohue 
ausser  der  li;irin(inisehen  Unterlage  im  Bass  au  ein  besonderes  Ak- 
kompagnement  dabei  zu  denken. 

b)  Er  nehme  sich  vor,  anfänglich  die  Melodien  aua  den 
wenigsten  rhjthmiachen  Motiven,  und  tonisch  ganz  nur  aus 
Akkordintervallen,  ohne  alle  Durcbgangsnolen,  emstehen  s« 
lasaen. 
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Wer  den  letzteren  Rath  für  gnr  zu  beschränkt  hallen  sollte,  der 
betrachte  den  Anfang  der  folgenden  Arie. 

Figaro.  Arie  No.  9.  .i«l-:hlf.h4 

Allegro 
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Dort  vergiss  lei-ses  Flebn,  süsses    Wim-raero,    da,  wo 
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»     Lanzen  und  Schwerter  dir  schimmern,     sei  dein  Uerz  unter  Leichen  und  | 
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TrOmnaem  nur  voll  Wttr-me  für  Eh  -  re  und  Mulh , 

-T^  
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Herz  unter  Leichen  und  Trümmern  nur  vollWärme  für  Eh-re  undMulb.  .«j 
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barmoniftcheD  lalorvallan  ^  TOM  dM  DvtlfclMfi  ml  ffiptiaM 
•kkord«s  —  gebildet  iai,  nielil  eine  emiige  Pureh^Miggiiote  kemit 
darin  vor.  Seilte  aber  der  KanstjOoger  iweifeliii  daaa  «na  ibafi» 
eben,  bljMwaB  Aktordiapem  Hupderte  ^en  Maiodieit  wa  büde«  aind? 

■at  «MB  aolebe  Melodien  geubt,  so  gebe  m$m  so  Aaaflühiagea 
dersflibeii  ibH  etttfacbeni  dfateniacbeii  DwbgUagen  ober« 

. Alsdann  setie  man  einfaches,  homophones  Akkompegnemenl 
dazu. 

Hinsichtlich  solcher  aus  den  ( iTifcnchsleii  EleoienteD  gebildeten 
ßingwciseii  sagt  der  erfahrene  Piakiiker  Gretry  :  »Ob  uian  gleich 
kein  künstliches  MiUel  kennt,  glUckliciie  Melodien  zu  erfinden,  so 
rouss  es  doch  eine  Kunst  geben,  wohlorganisirte  Eleven  darin  zu 
unterric  h  Len.  Ich  will  nur  eins  bemerken.  Findet  man  nicht, 
dass,  wenn  Gesänge  allgemeine  Popularität  erlangen,  sie  nur  wenige 
Noten  enthalten  und  ;nif  einen  n^JIssigen  Umfang  von  Intervallen 
beschränkt  sind?  Von  der  Art  sind  alle  Lieder,  weiche  die  Zeit  ver- 
schont bat.  Man  mtlsste  also  einem  Zöglinge  aufgeben,  indem  bmi 
die  Art  der  Bewegung  ganz  seinem  Gefühl  (iberliesae,  CeaHi^ge  voa 
dem  Umfange  von  vier,  fUnf  bis  sechs  Tönen  zu  machen.  —  Mai 
balle  diese  BeschäftiguDf  nicbt  fUr  trocken  und  kleioUeli.  £a  H 
aehf  aohmeiebelhafti  anll  weDigem  ytitl  zu  k^^noeo.«  ila,  me* 
lediacbe  Stallen,  die  man  feat  babiH  und  die  ima  Tag  und  Nacbt 
yerlblgen,  maeban  den  wahren  Sebaii  der  Muaik  anai  wie -glück- 
Melle  Tarae«  die  mm  grasaan  Sinn  in  wenig  Worten  anthaitan,  den 
Mubm  daa  Dicbtara  amdien^ 

Aabnlich  sagt ftaicbn:  A  lü  beuMbanawarth,  daaaXanaenda 
von  den  glncUicbaten  Melodien  nor  auf  die  swei  Akkorde,  tIenDrel- 
kbi^  der  Tonika  nnd  der  DeminaDte  (letzteren  nü  oder  ohne  Sep- 
time), gefunden  und  entdeckt  worden  sind  :  und  diese  Melodien,  von 
weichen  manche  schon  Uber  ein  Jahrhundert  alt  sind,  Ldbea  ent- 
zückt und  entzücken  noch  die  Menschea  aller  Kiassen  und  aUer 
Bildungsstufen.« 

Wer,  der  die Opernliteratur  kennt,  wollte  diese  Thatsache  w^- 
läugnen?  Wenn  n\e  aber  wahr  ist,  so  folgt  daraus,  dass  man  die 
Originaiitni  wenigstens  in  der  Harmonie  nicht  zu  suchen 
braucht,  da  man  über  die  allereinfachsle,  pewöhnlicbste,  ja  abge- 
nutzteste Uarmouiefoige  Melodien  bilden  kann,  welche  idie  Ifen- 
sehen  aller  Klassen  und  aller  Büdungsatofen  entsttckt  haben  und  fori 
und  fort  entzücken  werdent. 

Hat  man  die  Uebungen  auf  Erfindung  einfccfaster  Geataltungeo 
einige  Zeit  nach  der  vorstehenden  Anleitung  getrieben,  aladaoM 
mache  man  Versuche  mit  allen  Arten  anagaarbeilaiar  Gontalfigan, 
woiu  daa  aiebenle  Kapüel  »Die  einaelnan  mnaikalfacben  todapbew 
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formen«  eine  Anzahl  eiiler  Musler  vorgeführt  hat,  und  Weilerei 
dazu  in  dem  sechsi^ehnlen  Kapitel  »Spiel«  zu  finden  ist, 

SchMessHch  sei  bemerkt,  dass  der  Kunstjünger  am  besten  vor- 
fahren wird,  weicher  sich  die  Mühe  nicht  verdriessen  lüsst,  r!s  letzte 
Prozedur  wenigstens  ein  paar  Mal  alle  hier  vori^eschlLitzcnen  Uehiin- 
gen,  von  der  einfachsten  bis  zur  zusammengesetzten,  au  einem 
und  demselben  Text  dnrchzufttbren.  Nicht  allein  gewinnt  der 
Gelti  dadurch  die  grOsste  Gewandtheit  in  allen  möglichen  Ausdrucks*- 
weiMii  überhaupt,  sondern  er  wird  auch  bald  den  sichern  Blieli  er* 
langen,  um  jeder  einzelnen  Stelle  des  Textes  die  dein  Gemen  am 
besten  msagende  DarsteilongsÜMVi  ansnsehen  und  za  verleihen. 
Und  ferner  wird  er  leichl  erkennen,  wo  die  WiriKung  einer  mnsika- 
Kselien  Zelchnong  durch  ansmalende  Begleitung  Terstlrkt  oder 
dadurch  eher  abgeschwSeht  wird. 

Endlich  will  ich  meine  Uebeneugung  nicht  verhehlen,  dass, 
wenn  kttnftig  alle  KunstjOnger  von  wirklichem  Talen!  die  in  diesem 
Kapitel  angeralhenen  Versuche  und  Hebungen  vornehmen  wollten, 
me  das  sicher  und  allgemehi  Wirkende  in  def  Oper  bald  von  dem 
weniger  Sicheren  und  Problematischen  unterscheiden  lernen ,  und 
im  Ganzen  ungleich  weniger  überkünslelte ,  dagegen  viel  mehr  all- 
gemein ansprechende  Meiodieu  schaüen  würden. 


Ich  habe  nomonllich  im  ersten  Bande  meiner  Kompositionslehre 
vielfach  auf  die  Nothwendit;keit  klarer  musikalischer  Formen  hinge- 
wiesen. Es  wird  aher  sicher  nicht  schaden,  wenn  ich  hier  am  Ende 
meiner  Betrachtungen  über  die  Opemkomposilion  noch  einige  Be- 
merkungen daxtt  folgen  lasse. 

Seist  ein  falsches  Streben,  das  Tiefs,  Bedeutende  in  einer 
sobwersn,  xu  künstlich  konstruirten  Form  su  suchen.  Denn  indenr 
man  ihren  verwickelten  Verhaltnissen  seine  Aufmerksamkeil  wid- 
men muss,  kann  man  dem  Inhali  nnr  mit  haibem  Sinn  Islgen.  Der 
bedenlendsle  InhaU  verlier!  an  seiner  Wirtinng,  wenn  die  Vorm,  in 
welcher  er  erschein!,  nur  mi!  MOhe  su  begreifen  is!«  Es  erweck! 
ein  gedrttcktes,  unbequemes  Gefühl ,  wenn  man  eine  Brscheioung 
nich!  leichl  and  vollsUindIg  in  allen  Theilen  übersehen  und  venle- 
hen  kann.  Je  tiefer  und  bedeutender  daher  die  Gedanken  sind,  die 
man  darsustelten  hat,  desto  klarer^  einfacher,  fassHcher  sollte  die 
formelle  Darstellung  derselben,  der  Satz  und  Periodenbau  behan- 
delt sein. 


Mit  dem  Leben  in  einem  Kunstwerke,  wie  man  es  als  Geist, 
Gehalt,  Ausdruck  versteht,  ist  e§  allein  nicht  getban,  es  muss  sieh 
auch  als  ein  gesetzliches  Leben  offenbaren. 
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fkm  FrnneA  war  im  Nmib«!  wegen  i«  svdm,  w  wi  4ni 

gebrättchlicheB  und  gewofanleo  »bsuwMCbeBt  ist  ianar  ma  Zaichm, 
da»  «kr  Kftoaller  Knifl  seiner  Gedanken  niselnral.  Die  poeti- 
schen Formen  sind  seit  Jahrtausenden  und  bis  auf  beute  im  Ganten 

wie  im  Einzelnen  dieselben  gehlieben,  das  Kpüs,  das  Drama,  da.s 
Lied,  das  SoiincL  u.  s.w.,  die  Strophe,  derVers,  die  Periode  werden 
immer  nach  denselben  Gesetzen  gebildet.  Mozart  hat  nie  nach  neueo 
Formen  gesucht.  Sie  sind  sich  in  allen  seinen  Opern  im  Ganzen  wie 
im  Kinselnen  ihren  Grundgesetzen  nach  gleich ^  aber  ihr  Inhalt  ist 
immer  aaderg,  immer  neui  wahr  und  schön. 


Die  ungewohnte  Form  slösst  ab;  sie  i^efülll  erst,  wenn  man  sie 
gewohnt  geworden  ist,  d.  h.  wenn  sie  nicht  mehr  neu  erscheint. 


Wenn  es  erwiesen  würe,  dass  ein  guter  Gedanke  in  gebräuch- 
lieber  Form  absolut  nicht  gefallen  könnte ,  dann  wäre  das  Sachen 
nach  abweichenden  Gestaltungen  verständig.  Das  ist  aber  nicht  in 
beweisen.  Selbst  Rieh.  Wagner  hat  sich  zuweilen  der  allergewöiul- 
lichaten  Formen  bedient.  Z.  B.  im  Tannhttusar : 


Dir,  bo-h»  Li«  -  h«  «    ae  he  -  gel  -  stert  Bieia  Ge- 
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die    mir  ia     La  -  gei&  -  »chO 
i — — — 
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ttef    in   die    See  -  le  drang. 


Ba     naliflt  alt 


GetI  -  iia-aaad-te» 


ich 


folg:  aas     hol -dir  Fem*« 
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80   führst  du    ia  die 
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deia  Stern. 
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und  im  Lohengrin : 

Lohengrin. 


Nie  i»ollätda  mich  be- fra  -  gen,     noch  Wissens  Sor-ge  Irageu,  wo- 


her  ich  k«m  d«r  Fahrt,    noch  wie  nein  Nain'  und  Ali. 

Wer  möchte  behaupten,  dass  diese  Perioden  ia  ihrer  Form  neu, 
originell,  noch  niemals  dagewesen  seien?  Sie  sind  vor  Wagnor  in 
hundert  Opern,  auch  in  den  Mozart*schen ,  zu  finden.  Ihr  Inhalt 
aljer  ist  neu,  schön,  wahr.  Hieraus  ereht  nnliestreitbar  hervor,  dass 
nicht  die  neue  Forni,  sondern  der  neue  Inbali  den  Werth  und  die 
Wirkung  der  Gedanken  bestimmen. 


Es  ist  eine  der  scbttdlichsten  Meinungen,  die  unbeschränkte 
Freiheit  der  Form  fttr  ein  Vorrecht  des  Geniels  Stt  erklären.  Wer 
mit  der  Form  gens  nach  Willktlhr  gebahrcn  kann ,  und  die  festge- 
stellten Gesetze  derselben  nicht  zu  berücksichtigen  hat,  dem  wer- 
den seine  künstlerischen  Aufgaben  freilich  sehr  leicht  auszufahren. 
Aber  dokumentiK  eine  Erleichterung  der  Aufgabe  ein  tieferas  Genie 
und  eine  grossere  kttnstlerische  BUdungskrafit?  Im  Gegentheil  ist  es 
hundert  Mal  ausgesprochen,  dass  eben  die  Tiefe  und  die  Grosse  des 
künstlerischen  Geniels  sich  in  der  Freiheit  seige,  mit  welcher  es 
sich  in  der  gebundensten  Form  bewege.  Der  Sonnengeist  Goethe 
bat  auch  diese  Wahrheit  oft  ausgesprochen,  u.  a.  auch  in  seiner 
italienischen  Reise.  »Denn  wie  in  dem  Organismus  der  Natur,  so 
tbut  sich  auch  in  der  Kunst  innerhalb  der  genauesten 
Schranken  die  Vollkommenheit  der  Leben^au^öeruiig  kund.« 


Die  Ouvertüre  zur  «Entführung  aus  dem  Serail«  ist  in  der  ab- 
geniii/teslen  älteren  Form  abgefasst.  Mit  R«  i  lit  s.igt  aber  Otto  Jahn 
von  derselben :  »Ks  bedarf  kaum  der  lU  nuM  kung,  dass  aus  der  alten 
Form  der  Ouvertüre  in  drei  Sätzen  hier  durch  die  geistreichste  An- 
wendung etwas  völlig  Neues  geworden  ist,  so  dass  man  an  jene 
konventioneile  Form  als  solche  gar  nicht  erinnert  wirdc. 
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Mmatiiiihi  Biathiklj»     IM»  uA  tol&ctaiil  Begleitiing  dM 

Pianoforte  (45  Lieder,  «zipillDglldl  la  8  HtlleB,  Op.  19,  34,  47,  ft7,  71,  84, 

86,  99) .  Preis  5  Thlr. 

Dieselben  für  eine  tiefere  Stimme.  Preis  5  Tblr. 
Liederkreis.  100  Yoztügliolie  Lieder  und  Gesinge  f&r  eine  Stimme  mit 

Begleitung  des  Pianoforte,  ▼onBaBfk.  BSnlcke,  Bribms.Braeb,  DfirrDer,  Eckert,  Frtai, 
■MflJiiamii}  MAaser|la|4a) IcMUdbci, #Mef ksea, &Jebi, KreuUer, Uttmen, Laif* 


Nieekü,  PeUckke,  Reickardt,  Reliecke,  Bflssiger,  Rieti, 
SHM,  Sten,  Streben,  Tankerl,  Tkalberg.  PreU  5  Thlr. 

8ekllilianii^  Robert,  Lieder-Albnm  far  die  JugBBd.  Ubiie  AlUfgldie. 

Mit  Titelblatt  ron  L.  Ki  chter.  Preia  2  Thlr. 

Pianoforte -Musik  9  olass.  imd  moderne.    Bibliothek  vorzüglicher 

PilAoforto-Werke  von  J.  8.  Bach  bia  auf  die  neuecten  Zeiten.  Band  1—4, 
k  S  Thlr.  Jeder  Band  enthAlt  auf  ungefähr  100  Seiten  12—17  'Werite  lltexer 
und  neuerer  Meiater  in  TorsUglieher  Auawahl.  Yertreten  sind  J.  S.  Back,  Hödel, 
ScarUtU,  loiart,  Hajdn,  BeetkoTea,  Parallea,  CieaieBlL  Oussek,  Fleld,  Bammel,  F.  Scke- 
kert,  Mendelsstkn,  Sckuinann,  Tbalkerg,  Ckoplo,  flUier,  Reincckei  Aakhulda,  Ulli, 
Beller,  Bargtet,  Jadassebn,  RafT,  Brahms,  Kiel,  Tagt,  Weil.| 

Ferles  musicales.  Sammlong  kleiner  £U?ientfiflkA  füi  Concert  und 
8aloB.  Brater  BaadN«.  1«6«.  MaBThlr.  Dieeer  Baad  ethBlt  We^ 
von:  J.  S.  Back,  leadeltteha,  Sckunaan,  Paradies,  Reinecke,  Eckert,  lisst,  RleiidL 
Weil,  Cbe^in,  Jadasaeka,  HiM,  OmM^  Ii«Mk  tam»  Mmklok,  Chi^  fhiwfc 
Rmei,  Mirtial,  lUnkericr.  . 

n. 

hl  eleganten  rotli  cartonnirten  Binden. 
Mozart,  W.  A.,  Sonaten  für  daa fianofofft«.  Ko.      17  IB  1  Baad, 

mit  Mozart' s  Portrait.  Preia  3  Thlr. 

Mozart,  W.  A.^  Sonaten  für  Pianoforte  nnd  Violine.  Zum  Ckbrauch 

beim  Conaenratorium  der  Muaik  in  Leipsig  genau  beseiehnet  Ton  ferd.  Barld. 
Xal  «laiPBtlnRMhiitenBladea.  5  Thlr.  15  Kjgr. 

lHiB6l>6B  anangirt  ftr  PiaaafartB  lai  Yiotoaodl  Ton     Qi  HiMMWliBf. 

la  2  elegant  bnebirtea  Binden.  6  Thb.  15  Ngr. 


Dies«  AiMgabaB  enipf«U«n  aleh  alekt  i^ia  inx^h.  die  B«s«ie1maafM  4ü  Bam  QfM. 
David,  sondeni  z  agleich  daTcb  eekftM  AveitaUaag  and  bilUfe  PmIm. 

HaydB,  Jos.,  Sonaten  für  das  Pianoforte.   No.  1  —  34.  2  BRnde 
4lThlr.  15 Ngr.  (Der  1.  Bflid nit HajfdiilitaMl.) 

Haydn,  JTofl«,  Trlot  für  Flaaofbiia^  TlolJao  and  tloloaoelL  Nene  Abb- 

fiba.  Barn  Qebrauch  beim  OeaaerratorimM  der  Mviik  in  Upaig  Btaau  be- 

seichnet  von  Ferd.  David.  In  iwei  Abtheilung es.  Sechs  elegant  brochirte 
Bände.  Kiste  Abtheüung,  No.  1  —  16,  in  3  Bftnden.  Preia  6  Thlr.  Zweite 
Abtheil.,  No.  17—31,  in  3  Bänden.  Preis  6  Thlr.  —  Jedea  Trio  einaeln  1  Thlr. 

Mey erbeer  ^  Giae.^  Die  fiogenotten.  Grosse  Oper  in  5  Au&^gen. 

YoUitladiger  ClaHer-AaeraB.  S  Blada.  Aais  5  TUr. 

Bellini,  Y.,  Eomeo  und  Julie.  Groase  Oper  in  4  Aufzügen.  Volkt. 
daHar-Aanng  wSX  daataebeai  a.  fltelleaiaeliaBi  Texte.  Fkeia  f  TUr.  TO  Ngr. 


Iii.  r r, '    f i' r  . 

In  beiderlei  Gestalt,  brochirt  und  elegant  gebunden,  sind 

Beethovens  sämmtliche  Werke 

in  der  nnmnehr  gänzlich  vollendeten  Ausgabe  stets  vorräthig.  üeber 
diese  giebt  das  nachstehende  Verzeiohniss  genauen  Nachweis. 

Oft*- 

Serie  L  Symphonien  für  Orchester.  No.  1 — 9.  In  Partiiar  .  .  .  2il  L2  25  — 

»     L  Dieselben.  No.  1—9.  In  Siimmen  22  Ii 

»     2m.  Veriichiedene  Orchesterwerke.  No.  1  — 9.  U  Piriiiv  .  .  Li  Ih 

2^  Dieselben.  No.  1 — 9.  In  SUaiBieii   2ä  ih 

Ouvertüren  für  Orchester.  No.  1— LL  In  PtrUiur.  .  .  .  U  21  Ii  2ü 

3*  Dieselben.  No.  1  — II.  lo  Siinimeo  Iii 

1.  Für  Violine  und  Orchester.    No.  1—3.  b  Piniuir  .  .  .    2  fi    2  2S 


4.  Dasselbe.  No.  1  —3.  lo  Siimaaeii   3  15 

£L  Kammermusik  fQr  h  und  mehrere  Instrumente : 

No.  1—6.  In  Partitur   4  21 

No.  1 — 6.  In  Stinnen   §  21 

iL  Quartette  fUr  Streich  -  Instrumente.   No.  1  —  17. 

In  P«rtitar   U  Ö 

Dieselben.  No.  i— LL  In  Siimneo   1&  21 

L  Trios  für  Streich-Instrumente.  No.  1  -  5.  In  Partiuir  .  .  2  L2 

L  Dieselben.  Xo.  I — 5.  In  Siimmen   3  3 

L  Für  Blasinstrumente.  No.  1 — 6.  In  Psriiuir   2  21 

8.  Dasselbe.  No.  1—6.  In  Siimaen   i  9 

Für  Pianoforte  u.  Orchester.  No.  1  — 10.  In  Pariitnr  .  .  Lß  3 

iL  Dasselbe.  No.  1  —  UL  In  Siimmen   22  9 

HL  Pianofort«  -  Quintett  und  Quartette.    No.  1 — 5.  .  . 

Pürtitur  und  Stimmen   5  24 

LL  Trios  für  Pianoforte,  Violine  u.  Violoncell.  No.  1 — 13  .  .  14  — 

12.  Für  Pianoforte  und  Violine.  No.  1—12   Ö  21 

13.  Für  Pianoforte  u.  Violoncell.  No.  1— 8   h  12 

14.  Für  Pianoforte  und  Blasinstrumente.  No.  I — 8  ....    3  6 


Für  Pianoforte  zu  A  Hfinden.  No.  1 — I   I  ß 

liL  Sonaten  für  Pianoforte  solo.  No.  1 — 38   Ih  — 

17.  Variationen  für  Pianoforte  solo.  No.  1—21   5  21 

Kleinere  Stücke  für  Pianoforte  solo.  No.  1— LÖ  ,  .  .  .  3__2 

19.  Kirchenmusik.  No.  1—3.  In  Pariitnr   13  12 

HL  Dasselbe.  No.  1 — 3.  In  Stimmen   11  9 

20.  Dramatische  Werke.  No.  1— G.  In  Partitnr   15  - 

2SL  Dieselben.  No.  1—6.  In  Summen   21  12 

2JL  Cantaten.  No.  1—2.  In  Partiiar   3  21 

2_L  Dieselben.  No^  1 — 2.  In  Stimmen   6  6 

21.  Gesänge  mit  Orchester.  No.  1—5.  In  Partitnr   2  fi 

22.  Dieselben.  No.  1—5.  In  Süa«ei   3  16 

23.  Lieder  und  Gesänge  mit  Pianoforte.  No.  1 — II  ....  ü  — 

24.  Lieder  mit  Pianoforte,  Violinen.  Violoncell.  No.  1 — 7  .  .  12  3 
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Ausserdem  wird  jedes  einzelne  Werk  zum  verhaltniss- 
raftssigen  Preise  (3  Ngr.  fUr  den  Musikbogen)  abgegeben. 

Das  Ganze  der  Partitur-Ausgabe,  der  schönste  Schmuck 
einer  grösseren  musikaliscben  Bibliothek,  kostet  brochirt  lüQ  Thir. 
2A  Ngr.,  gebunden  223  Thlr.  2  Ngr. 

Der  ausführliche  Prospect  der  ganzen  Ausgabe  ist  durch 
jede  Buch-  und  Musikalienhandlung  sowie  direct  von  den  Verle- 
gern gratis  zu  beziehen. 
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